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A vida pode ser simples ou complexa, depende apenas do ponto de vista do observador. 
A arquitetura também, no entanto ela é a arte essencial, como o é a filosofia, para que possamos 
viver com a consciência do que é ser verdadeiramente humano. A chave, portanto, está na 
capacidade de construir e conhecer verdadeiramente a nossa sociedade com simplicidade. 
 
Zubaran, agosto do ano de 2015. 
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Breve resumo em português. 
 
Este trabalho buscou, a partir do entendimento do logos (λογος) (Ferrater Mora, 1951), e da razão, 
perscrutar o conceito dos tipos de racionalidade na arquitetura moderna, como princípios de consecução do objeto 
arquitetônico baseado e manifestado nos métodos indutivo, silogístico e intuitivo, tão bem trabalhados por 
Aristóteles na Ética a Nicômaco. O entendimento dos tipos de racionalidade tem como pano de fundo os métodos 
indutivo, silogístico e intuitivo, cuja manifestação concreta transparece no ofício, na experiência e metodologia dos 
arquitetos. Nossa tese foi centrada na relação das obras de Mies van der Rohe, com o método indutivo, de Le 
Corbusier com o método dedutivo ou silogístico e de Oscar Niemeyer com o método intuitivo. Nas nossas 
conclusões buscamos deslindar a intuição e a manifestação da racionalidade, a intuição racional, com base, 
primeiro na espontaneidade, como motor construtivo da verdade arquitetônica do grande arquiteto brasileiro e em 
segundo com o uso da tecnologia e da geometria. 
Na manifestação do arquiteto brasileiro indicaremos algumas referências pautadas pela construção de um 
procedimento que tem um discurso intuitivo, mas, em verdade, esse aparece como fruto de uma fórmula, que se 
renovando permite encontrar apoio da realidade matemática, sobretudo da geometria fixa e dinâmica moderna, que 
é base dos projetos de Oscar Niemeyer, como aluno da escola de Belas Artes, que foi, bem como, da técnica 
moderna do concreto armado. A forma dos projetos de arquitetura de Oscar Niemeyer é tradicional no seu conteúdo 
e moderna na sua manifestação compositiva e de suporte, permitindo então colocar Oscar Niemeyer como herdeiro, 
de uma das maiores tradições arquitetônicas clássicas, bem como é também um revolucionário da arquitetura 
moderna. A manifestação dupla de Oscar Niemeyer, aparentemente apresenta petição de princípio, onde 
encontramos, da mesma maneira que em Aristóteles, a construção de um espaço mental que ao mesmo tempo é 
racional e intuitivo / emocional. 
Com isto, concordando com Aristóteles, diremos como base preparatória para o entendimento da obra e 
manifestação de Oscar Niemeyer, que ele a tem pautada por uma intuição racional, mesmo que para a maioria dos 
leigos esse espaço de construção mental possa se mostrar como ‘una expresión contradictoria en sí misma’ 
(Ferrater Mora, 1951). A necessidade de centrar a nossa tese em Oscar Niemeyer está vinculada na busca de 
entendermos a manifestação daquele arquiteto, que diferentemente dos racionalistas alemães e intelectuais 
franceses buscou, tratar as coisas da arquitetura como que vinculadas à emoção. Mas essa emoção não é uma 
emoção qualquer, ela tem os sons do Brasil, tem a alma brasileira trazida à luz na sua face grandiosa e 
contraditória. Fundamentalmente vinculada à emoção, a arquitetura de Oscar Niemeyer é emotiva quando da 
relação com as pessoas, com os amigos, com a festa de rua, com a criança e com o adulto. É grandiosa e fria por 
um lado e emotiva por outro. 
Como brasileiro, Oscar Niemeyer teve a sua face revelada e aparece compondo a base emocional 
nacional, tanto quanto Capistrano de Abreu, Buarque de Holanda, Gilberto Freire, Darci Ribeiro, Carlos Drummond 
de Andrade, Nelson Rodrigues e tantos outros expoentes, das muitas faces do homem brasileiro e da nossa cultura 
que parece e se diz ‘gentil’, mas ao mesmo tempo trata a mulher com uma palavra totalmente pejorativa, qual seja - 
mulata -, que aparece como bonita e brejeira, mas é, na sua raiz, vinculada a uma besta de carga, a mula. 
A arquitetura de Oscar Niemeyer revela a alma brasileira, se diz sinuosa como a mulher, e gentil como o 
homem que a corteja, é um marco cujo diferencial sensual expressa a maior e mais verdadeira determinação do sul 
da América, a determinação de ser brasileiro, com todas as suas idiossincrasias emocionais, intuitivas e racionais. 
Ao revelar a alma brasileira, Oscar é sutil e delicado, muito diferente de Nelson Rodrigues que é agressivo e 
contraditório, Oscar, também o é sem deixar que a generosidade se esvaia como grãos de areia escorrendo por 
entre os dedos.  
Com isto, nossa investigação percorreu tópicos importantes para revelar este tema. Percorreremos a 
razão, o logos, a arquitetura racional, os princípios da arquitetura, os métodos, o método indutivo, o método dedutivo 
ou silogístico, o método intuitivo, Oscar Niemeyer, Mies van der Rohe, Le Corbusier, a intuição em Oscar Niemeyer, 
o método de projeto do arquiteto brasileiro, com uma visão de algumas obras ícone de ele, quais sejam: Obra do 
Berço, Ministério da Saúde e da Educação, Edifício COPAN, Igreja de São Francisco, Banco Boa Vista, Museu de 
Arte Contemporânea de Niterói, dentre outros. Mesmo tendo recorrido às obras importantes de Oscar Niemeyer, 
uma análise importante que fizemos foi a do projeto do segundo Memorial Prestes, projeto não construído, onde 
analisamos a questão gráfica e a questão dimensional a partir dos originais deste projeto. Tudo isso teve como 
princípio indicar o caminho que determina e corrobora àquilo que Oscar Niemeyer declara, para que não seja 
hipostasiado como grande mestre, quando diz: o importante é a vida e a arquitetura é um assunto que também, em 
alguns momentos, a ele interessava. 
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Breve resumo en galego. 
 
Este traballo buscou, a partir do entendemento do logos (λογος) (Ferrater Mora, 1951), e da razón, 
perquirir o concepto dos tipos de racionalidade na arquitectura moderna, como  principios de consecución do 
obxecto arquitectónico baseado e manifestado nos métodos indutivo, siloxístico e intuitivo, tan ben traballados por 
Aristóteles na Ética a Nicómaco. O entendemento dos tipos de racionalidade ten como pano de fondo os métodos 
indutivo, siloxístico e intuitivo, cuxa manifestación concreta transluce no oficio, na experiencia e metodoloxía dos 
arquitectos. A nosa tese centrouse na relación das obras de Mies van der Rohe co método indutivo, de Le Corbusier 
co método dedutivo ou siloxístico e de Oscar Niemeyer co método intuitivo. Nas nosas conclusións buscamos 
deslindar a intuición e a manifestación da racionalidade, a intuición racional, con base, primeiro, na espontaneidade, 
como motor construtivo da verdade arquitectónica do grande arquitecto brasileiro, e en segundo lugar co uso da 
tecnoloxía e da xeometría. 
Na manifestación do arquitecto brasileiro indicaremos algunhas referencias pautadas pola construción dun 
procedemento que ten un discurso intuitivo, aínda que en realidade este aparece como froito dunha fórmula, que 
renovándose permite encontrar apoio da realidade matemática, sobre todo da xeometría fixa e dinámica moderna, 
que é a base dos proxectos de Oscar Niemeyer, como alumno da escola de Belas Artes que foi, así como da técnica 
moderna do formigón armado. A forma dos proxectos de arquitectura de Oscar Niemeyer é tradicional no seu 
contido e moderna na súa manifestación compositiva e de soporte, o que permite entón situar Oscar Niemeyer como 
herdeiro dunha das maiores tradicións arquitectónicas clásicas e tamén como un revolucionario da arquitectura 
moderna. A manifestación dobre de Oscar Niemeyer aparentemente presenta unha petición de principio, onde 
encontramos, da mesma maneira que en Aristóteles, a construción dun espazo mental que ao mesmo tempo é 
racional e intuitivo / emocional. 
Con isto, concordando con Aristóteles, diremos como base preparatoria para o entendemento da obra e 
manifestación de Oscar Niemeyer que el a ten pautada por unha intuición racional, aínda que para a maioría dos 
leigos ese espazo de construción mental poida mostrarse como ‘una expresión contradictoria en sí misma’ (Ferrater 
Mora, 1951). A necesidade de centrar a nosa tese en Oscar Niemeyer está vinculada coa busca de entendermos a 
manifestación deste arquitecto, que diferentemente dos racionalistas alemáns e intelectuais franceses buscou tratar 
as cousas da arquitectura como vinculadas á emoción. Mais esa emoción non é unha emoción calquera, ten os sons 
do Brasil, ten a alma brasileira traída á luz na súa face grandiosa e contraditoria. Fundamentalmente vinculada á 
emoción, a arquitectura de Oscar Niemeyer é emotiva cando ten relación coas persoas, cos amigos, coa festa de 
rúa, co neno e co adulto. É grandiosa e fría por un lado e emotiva por outro. 
Como brasileiro, Oscar Niemeyer tivo a súa face revelada e aparece compondo a base emocional 
nacional, tanto como Capistrano de Abreu, Buarque de Holanda, Gilberto Freire, Darci Ribeiro, Carlos Drummond de 
Andrade, Nelson Rodrigues e tantos outros expoñentes, das moitas faces do home brasileiro e da nosa cultura que 
parece e se di ‘xentil’, mais ao mesmo tempo trata a muller cunha palabra totalmente pexorativa como é ‘mulata’, 
que aparece como bonita e falcatrueira, mais está, na súa raíz, vinculada a unha besta de carga, a mula. 
A arquitectura de Oscar Niemeyer revela a alma brasileira, dise sinuosa como a muller, e xentil como o 
home que a cortexa, é un marco cuxo diferencial sensual expresa a maior e máis certa determinación do sur de 
América, a determinación de ser brasileiro, con todas as súas idiosincrasias emocionais, intuitivas e racionais. Ao 
revelar a alma brasileira, Oscar é sutil e delicado, moi distinto de Nelson Rodrigues, que é agresivo e contraditorio. 
Oscar tamén o é, aínda que sen deixar que a xenerosidade se esvaia como grans de area escorrendo por entre os 
dedos.  
Con isto, a nosa investigación percorreu temas importantes. Percorreremos a razón, o logos, a 
arquitectura racional, os principios da arquitectura, os métodos, o método indutivo, o método dedutivo ou siloxístico, 
o método intuitivo, Oscar Niemeyer, Mies van der Rohe, Le Corbusier, a intuición en Oscar Niemeyer, o método de 
proxecto do arquitecto brasileiro, cunha visión dalgunhas das súas obras icónicas, como poden ser Obra do Berço, 
Ministério da Saúde e da Educação, Edifício COPAN, Igreja de São Francisco, Banco Boa Vista, Museu de Arte 
Contemporânea de Niterói, entre outras. Mesmo tendo recorrido ás obras importantes de Oscar Niemeyer, unha 
análise importante que fixemos foi a do proxecto do segundo Memorial Prestes, proxecto non construído, onde 
analizamos a cuestión gráfica e a cuestión dimensional a partir dos orixinais deste proxecto. Todo iso tivo como 
principio indicar o camiño que determina e corrobora aquilo que Oscar Niemeyer declara, para que non sexa 
hipostasiado como grande mestre, cando dixo que o importante era a vida, e a arquitectura era un asunto que 
tamén, nalgúns momentos, lle interesaba. 
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Breve resumen en español. 
 
El objetivo del presente estudio fue el de buscar, a partir del conocimiento del logos (λογος) (Ferrater 
Mora, 1951), y de la razón, indagar en el concepto de los tipos de racionalidad en la arquitectura moderna, como 
principios para el logro del objeto arquitectónico basado y manifestado en los métodos inductivo, silogístico e 
intuitivo, también estudiados por Aristóteles en la Ética a Nicómaco. La comprensión de los tipos de racionalidad 
tiene como antecedentes los métodos inductivo, silogístico e intuitivo, cuya manifestación concreta se deja ver en el 
oficio, en la experiencia y metodología de los arquitectos. Nuestra tesis está centrada en la relación de las obras de 
Mies van der Rohe con el método inductivo, de Le Corbusier con el método deductivo o silogístico y de Oscar 
Niemeyer con el método intuitivo. En nuestras conclusiones buscamos distinguir la intuición y la manifestación de la 
racionalidad, la intuición racional, con base, en primer lugar en la espontaneidad, como motor constructivo de la 
verdad arquitectónica del gran arquitecto brasileño y en segundo lugar con el uso de la tecnología y de la geometría. 
En cuanto al arquitecto brasileño, indicaremos algunas referencias guiadas por la construcción de un 
procedimiento que tiene un discurso intuitivo, pero, en realidad, éste aparece como fruto de una formula, que 
renovándose permite encontrar apoyo de la realidad matemática, sobre todo de la geometría fija y dinámica 
moderna, que es la base de los proyectos de Oscar Niemeyer, como alumno de la Escuela de Bellas Artes que fue, 
así como de la técnica moderna del hormigón armado. Los proyectos de arquitectura de Oscar Niemeyer son 
tradicionales en su contenido y modernos en su manifestación compositiva y de soporte, permitiendo de esta forma 
posicionar a Oscar Niemeyer como heredero de una de las mayores tradiciones arquitectónicas clásicas, así como 
es también un revolucionario de la arquitectura moderna. La doble manifestación de Oscar Niemeyer aparentemente 
pone de relieve una cuestión, en la que encontramos, de la misma manera que en Aristóteles, la construcción de un 
espacio mental que es al mismo tiempo racional e intuitivo/emocional. 
De esta manera, coincidiendo con Aristóteles, diremos, como introducción para la compresión de la obra y 
manifestación de Oscar Niemeyer, que dicha obra está atravesada por una intuición racional, aunque para la 
mayoría de los no expertos, este espacio de construcción mental se pueda mostrar como ‘una expresión 
contradictoria en sí misma’ (Ferrater Mora, 1951). La necesidad de centrar nuestra tesis en Oscar Niemeyer está 
unida a nuestra búsqueda para entender la manifestación de aquel arquitecto, quien a diferencia de los racionalistas 
alemanes e intelectuales franceses buscó tratar las cosas de la arquitectura como algo vinculado a la emoción. Pero 
esta emoción no es una emoción cualquiera: tiene los sonidos de Brasil y refleja el alma brasileña en su más 
grandiosa y contradictoria cara. Fundamentalmente vinculada a la emoción, la arquitectura de Oscar Niemeyer es 
emotiva en tanto en cuanto se relaciona con las personas, con los amigos, con la fiesta en la calle, con el niño y con 
el adulto. Es grandiosa y fría por un lado y emotiva por el otro. 
Como brasileño, Oscar Niemeyer se hace notar y aparece componiendo la base emocional nacional, en la 
misma medida que Capistrano de Abreu, Buarque de Holanda, Gilberto Freire, Darci Ribeiro, Carlos Drummond de 
Andrade, Nelson Rodrigues y otros tanto exponentes, de las diversas caras del hombre brasileño y de nuestra 
cultura que parece y se considera de manera ‘amable’, pero al mismo tiempo se refiere al termino mujer de una 
forma peyorativa, como ocurre con la palabra mulata, cuyo significado en la actualidad alude a la belleza y a la 
sensualidad, pero oculta en su raíz una acepción vinculada a las bestias de carga, en este caso, la mula. 
La arquitectura de Oscar Niemeyer desvela el alma brasileña, se muestra insinuante como la mujer, y 
amable como el hombre que la pretende; es un marco cuyo diferencial sensual expresa la mayor y más verdadera 
determinación del sur de América: la determinación de ser brasileño, con todas sus idiosincrasias emocionales, 
intuitivas y racionales. Cuando revela el alma brasileña, Oscar es sutil y delicado, muy diferente de Nelson 
Rodrigues, que por su parte es agresivo y contradictorio. Oscar también lo es, sin dejar, no obstante, que la 
generosidad se escape como granos de arena entre los dedos.  
Por lo tanto, nuestra investigación toca puntos importantes para ayudar a clarificar este tema. Seguimos la 
razón, el logos, la arquitectura racional, los principios de la arquitectura, los métodos, el método inductivo, el método 
deductivo o silogístico, el método intuitivo, Oscar Niemeyer, Mies van der Rohe, Le Corbusier, la intuición en Oscar 
Niemeyer, el método del proyecto del arquitecto brasileño, con una visión de algunas obras icónicas suyas, como 
son: Obra do Berço, Ministério da Saúde e da Educação, Edifício COPAN, Igreja de São Francisco, Banco Boa 
Vista, Museu de Arte Contemporânea de Niterói, entre otras. Aun habiendo recorrido las obras importantes de Oscar 
Niemeyer, un análisis importante que hicimos fue el del proyecto del segundo Memorial Prestes, proyecto no 
construido, donde analizamos la cuestión gráfica y la cuestión dimensional a partir de los originales de este 
proyecto. Todo esto tuvo como principio indicar el camino que determina y corrobora aquello que Oscar Niemeyer 
declara, para que no sea hipostasiado como un gran maestro, cuando dijo: lo importante es la vida, y la arquitectura 
es un asunto que también, en algunos momentos, le interesaba. 
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Brief abstract in English. 
 
 
This study aimed – from an understanding of logos (λογος) (Ferrater Mora, 1951) and reason – to 
scrutinize the concept of the types of rationality present in modern architecture as principles of achievement of the 
architectural object, based on and expressed by the inductive, syllogistic and intuitive methods, as thoroughly 
explored by Aristotle in the Nicomachean Ethics. The process of understanding these types of rationality takes place 
against the backdrop of the inductive, syllogistic and intuitive methods, whose concrete manifestations are seen in 
the craft, experience and methodology of architects. Our thesis focused on the relationships between the work of 
Mies van der Rohe and the inductive method, the work of Le Corbusier and the deductive or syllogistic method, and 
the work of Oscar Niemeyer and the intuitive method. In our conclusions we sought to unravel intuition and the 
expression of rationality – rational intuition – initially based on spontaneity as the driving force in constructing the 
architectural truth of the renowned Brazilian architect, and subsequently on the use of technology and geometry. 
In the Brazilian architect’s expression we will point out some references founded on the construction of a 
procedure which appears to be intuitive, when it is in fact the result of a formula that, when updated, is supported by 
mathematical reality, especially fixed geometry and dynamic symmetry, which forms the basis for the projects of 
Oscar Niemeyer – as a typical student of the ‘Beaux-Arts’ School in Rio de Janeiro – as well as the modern 
technique of reinforced concrete. Oscar Niemeyer's architectural design is traditional in its content and modern in its 
expressions of composition and support, allowing one to consider Oscar Niemeyer as the heir of one of the greatest 
traditions of classical architecture, as well as being a revolutionary of modern architecture. This double expression of 
Oscar Niemeyer, which seems to beg the question, is where we find, just as in Aristotle, the construction of a mental 
space that is simultaneously rational and intuitive / emotional. 
Thus, agreeing with Aristotle, as a preparatory platform for understanding the work and expression of 
Oscar Niemeyer we will say that he is guided by a rational intuition, although for most laypeople this space of mental 
construction can be presented as 'a contradictory expression of itself' (Ferrater Mora, 1951). The need to focus our 
thesis on Oscar Niemeyer is connected to our pursuit of understanding his expression, as unlike the German 
rationalists and French intellectuals, he sought to treat architecture as something closely connected to emotions. But 
these emotions were not just any emotions; they carried with them the sounds of Brazil, as well as the grandiose and 
contradictory facets of the Brazilian soul. Fundamentally connected to emotion, Oscar Niemeyer's architecture is 
emotive in its relationship with people, friends, street festivals, children and adults. It is grandiose and cold on one 
hand and emotive on the other. 
As a Brazilian, Oscar Niemeyer was revealed as forming part of the national psyche – just like Capistrano 
de Abreu, Buarque de Holanda, Gilberto Freire, Darci Ribeiro, Carlos Drummond de Andrade, Nelson Rodrigues and 
several other exponents – of the many facets of the Brazilian man and culture that appear and claim to be 'kind', 
although they refer to women by using a completely pejorative word, in this case, “mulata”, which appears nice and 
playful, but is at its core a reference to a mule, a pack animal. 
Oscar Niemeyer's architecture reveals the Brazilian soul: it is curved like the woman and kind like the man 
who courts her; it is a milestone whose sensual uniqueness expresses the greatest and truest determination of the 
south of America, the determination to be Brazilian, with all their emotional, intuitive and rational idiosyncrasies. In 
revealing the Brazilian soul, Niemeyer is subtle and delicate, unlike Nelson Rodrigues, who is aggressive and 
contradictory. Niemeyer can also be adversarial, but without letting his generosity escape through his fingers like 
grains of sand.  
Thus, our research covered many important topics to bring this subject to light. We will cover reason, logos, 
rational architecture, the principles of architecture, the methods, the inductive method, the deductive or syllogistic 
method, the intuitive method, Oscar Niemeyer, Mies van der Rohe, Le Corbusier, the intuition of Oscar Niemeyer, his 
design method, with a view of some of his iconic works, namely: Obra do Berço, Ministério da Saúde e da Educação, 
Edifício COPAN, Igreja de São Francisco, Banco Boa Vista, Museu de Arte Contemporânea de Niterói, among 
others. Despite having consulted some of Oscar Niemeyer’s most important works, one important analysis we did 
was of the project for the second Memorial Prestes, which was not built, where we analyzed the graphical and 
dimensional issues from the originals of the project. All this was done with a view to detailing the path that 
determines and corroborates that which Oscar Niemeyer declared, to avoid being hypostatized as a grand master: 
life is what is important, while architecture is a subject that, at times, was interesting to him. 
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Resumen en español. 
 
 
 
 
 
Iniciamos esta investigación observando los métodos de Aristóteles en la Ética a Nicómaco: los métodos 
inductivo, deductivo e intuitivo, para relacionarlos con la obra  de Mies van der Rohe y su método inductivo; Le 
Corbusier y el método deductivo; y también Oscar Niemeyer, quien tanto defendió el método intuitivo. Tratamos de 
los tipos de racionalidad en la arquitectura moderna en el sentido que le fue atribuido en el siglo XX, con especial 
atención a la arquitectura moderna de Oscar Niemeyer.  
Los arquitectos modernos, en general, no comprendieron las lecciones de Le Corbusier e intentaron, 
aparentemente, olvidarse de los fundamentos matemáticos, de la geometría estática y de la geometría dinámica, tal 
como Jay Hambidge, 1967, lo mostró en su trabajo, publicado por primera vez en 19192. Pero esto no era del todo 
cierto, porque el abordaje de esa área de la arquitectura, como cualquier conocimiento humano correlativo, ocurría, 
en Occidente, desde el período sistemático griego con uso y fundamentación en la matemática y geometría estática 
y dinámica, en mayor o menor grado. 
Oscar Niemeyer trató la arquitectura partiendo de las cosas de la intuición, y en esto encontramos una 
aparente certeza que al final se mostró como la antítesis de lo que indicaba al principio. Observamos entonces que 
nuestra investigación era mucho más ardua de lo que habíamos imaginado, pues la intuición sin contenido es puro 
visualismo, o la Sichtbarkeit (pura visualidad) y la Einfühlung (empatía) que reflejan el cambio en la mirada crítica y 
teórica de los fenómenos artísticos y culturales. Pero Oscar Niemeyer nunca fue un profesional sin contenido: antes 
tuvo una sólida formación que le permitió jugar con los procedimientos de proyecto, jugar emocionalmente con la 
determinación de la forma de los edificios y de las proposiciones de proyecto. Con esto, Oscar Niemeyer trató los 
materiales en sus límites más lejanos, trató de los fundamentos y de los procedimientos de proyecto en sus límites 
más lejanos, de las pruebas técnicas del acero, del hormigón armado y del cálculo estructural como un 
procedimiento dentro de la ecuación de sus edificios y el cálculo de los ingenieros como un constante desafío para 
ellos, como lo fue para Emílio Henrique Baumgart, Joaquim Cardoso, Bruno Contarini, José Carlos Sussekind y 
Fernando Rocha Souza, o en Roma para Pier Luigi Nervi. 
Para Oscar, todo era inicialmente intuición, pero nunca una intuición ignorante, que nada conoce, sino una 
intuición erudita que permitía un abordaje y un impulso hacia delante, hacia la sorpresa arquitectónica. La 
matemática y la geometría estática y dinámica fueron de suma importancia en lo relacionado con la investigación, ya 
que utilizamos la bibliografía de Paul Frankl, 1981, Wittkower, 1995, Geovanni Reale, 1991, y Jay Hambidge, 1967, 
como referencia matemático-geométrica para sustentar el análisis en lo referido a las obras seleccionadas de Oscar 
Niemeyer para este trabajo. La manifestación del arquitecto brasileño se basó en un discurso intuitivo, pero en 
realidad éste aparece como fruto de una fórmula con apoyo en la realidad matemática de oro y en la técnica 
moderna del hormigón armado. La forma de los proyectos de arquitectura de Oscar Niemeyer es tradicional en su 
contenido y moderna en su manifestación compositiva, permitiendo entonces situar a Oscar Niemeyer como 
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heredero de una de las mayores tradiciones arquitectónicas clásicas, así como catalogarlo como un revolucionario 
de la modernidad. 
Sostenemos que la obra de Oscar Niemeyer fue constituida con base en la intuición racional y la emoción. 
Si la emoción es algo que entendemos aparentemente todos, la producción y la constitución de su arquitectura está 
estructurada en otra base del saber. La emoción que percibimos cuando observamos, visitamos o vivimos, una obra 
de Oscar Niemeyer no es una emoción cualquiera: esta emoción tiene los sonidos de Brasil, tiene el alma brasileña 
bajo la luz en su cara de admirable grandeza y contradictoria, posee una erudición intelectual y una fuerza apoyada 
en la tecnología de la construcción en hormigón y acero que nos da la duplicidad de la dimensión de esta 
arquitectura. Sin embargo, la intuición no es únicamente esto: es un lugar de libertad. Es algo que se sabe, pero no 
conseguimos explicar por qué. Esta imposibilidad de explicar algo, incluso con todos los instrumentos que la 
componen, queda reducida a un conjunto de operaciones de arquitectura. Es por esto que entendemos y percibimos 
como categorías lo que Oscar Niemeyer describió en ‘Meu Sósia e Eu’. Dijo: ‘Nessa fase, a quarta da minha obra de 
arquiteto, prevaleceu o propósito de levar comigo não apenas a liberdade plástica da minha arquitetura, mas o 
progresso da engenharia do meu país. E procurei com carinho as soluções que cada projeto exigia, desejoso de 
definir com clareza meu trabalho de arquiteto’ (Niemeyer, 1992, p. 38). De las soluciones que nos interesan, el 
arquitecto enunció un conjunto de siete, las cuales son: 
 
En la sede del Partido Comunista Francés se mostró la importancia de mantener 
exteriormente un juego armonioso de volúmenes y espacios libres, lo que explica 
haber ubicado el gran salón de la clase operaria en el sótano; 
En la ‘Bolsa de Trabalho’, como es posible hacer obra económica, dando al bloque 
principal mayor economía, enriqueciéndolo con el contraste de las formas libres del 
auditorio; 
En el ‘Espaço Oscar Niemeyer’, reduciendo el tamaño del lugar para protegerlo del 
frío y de los vientos permanentes, solución como otra no existe en Europa, creando 
en los edificios superficies curvas, suaves, invisibles, casi abstractas. 
En la sede ‘Fata’, suspendiendo los cinco pisos en las vigas del techo, solución 
estructural interesante que Maximo Morandi calculó y comentó así: ‘Por primera vez 
me dieron la posibilidad de demostrar lo que conozco del hormigón reforzado’. 
En la sede Mondadori, manteniendo los arcos con espacios entre columnas o 
espacios desiguales; en un ritmo diferente, casi musical que lo caracteriza. 
En Argelia los grandes espacios libres, entre columnas o espacios de 50m, balances 
de 25, una arquitectura tan imponente que en ella desaparecen las deficiencias de la 
mano de obra local.  
Ahora, en São Paulo, en el ‘Memorial da América Latina’, mi arquitectura sigue de 
forma más radical el avance de la técnica constructiva. Nada de detalles pequeños, 
sólo vigas de 70 a 90m y las placas curvas del pre-fabricado. Son los grandes 
espacios libres que el tema establecía. Una obra cuya monumentalidad corresponde 
a la grandeza de sus objetivos – acercar a los pueblos de América Latina, tan 
oprimidos y explotados. 
(Niemeyer, 1992, p. 38). 
 
Con esto tratamos la obra de Oscar Niemeyer en lo que se refiere a la morfología y a la tecnología, lo que 
permitió constituir un cuadro categorial que trató efectivamente del proceso de autocitación que identificamos: 
paredes que danzan; marquesinas que se superlativizan; techos que oscilan; formas simples o pirámides y los 
sólidos platónicos; cúpulas; columnas; formas orgánicas y con referencia a la naturaleza – formas asociadas. 
El primero está basado en un texto de Ignasi de Solà-Morales publicado en 1996, fundamental para la 
reflexión de la sociedad después de la gran ruptura ocurrida en el mundo, marcada por la Segunda Guerra Mundial. 
El pretexto utilizado era hablar de arquitectura frente al sistema del pensamiento occidental y se llamó ‘Arquitectura 
y Existencialismo’, publicado por primera vez en la revista Casabella nº 583, en Milán, en octubre de 1991, p. 38 a 
40. Este texto trató sobre la suposición de que había crisis asentadas en el movimiento arquitectónico y que existía 
una hipótesis basada en la reflexión de Martin Heidegger posterior a la guerra con base en la conferencia ‘Bauen, 
Wohnen, Denken’ que después fue publicada en el volumen ‘Ensayos y Conferencias’, de 1954. Utilizamos los 
conceptos de Aristóteles y diremos que la comprensión de la obra y manifestación de Oscar Niemeyer está guiada a 
través de la intuición racional, aunque para la mayoría de los laicos ese espacio de construcción mental se puede 
mostrar como ‘una expresión contradictoria en sí misma’ (Vive, 1951). La intuición racional se extiende por un lado a 
todos los seres o cosas sensibles; por otro, al conocimiento de las conexiones necesarias entre ellos y, finalmente, a 
todas las demás cosas cuya existencia, sea en sí mismo, sea en imaginación, el intelecto verifica con precisión 
(Reale, 1990, p. 365). Llamamos también intuición a la simpatía por medio de la cual nos transportamos al interior 
de un objeto a través de un proceso empático y buscamos percibir el objeto en aquello que coincide con lo que es 
único y, por lo tanto, inexplicable e inexpresable, así como Bergson demostró (Reale, 1991, p. 714). La importancia 
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del λογος αποϕαντικος para la arquitectura, para las obras de arquitectura y para el oficio que las produce está 
fundada en el proceso declaratorio de la arquitectura en sí, de las sentencias que las definen y de los inventarios 
que las describen. La elección de la intuición no es nada irracional, sino emocional de un lado y lógica por otro. La 
solución para tales asociaciones o problemas solamente podrá ser determinada por la unión de la intuición con la 
razón, creando un proceso de intuición racional. La intuición racional es el instrumento fundamental de la innovación 
y cuenta con la metodología innovadora para lograrlo. La conjunción de intuición racional y metodología innovadora 
alberga la posibilidad de inventar formas nuevas, de generar otros procesos, de caminar por lugares nunca vistos, 
de vincularse a lo impredecible, tal y como Aristóteles dijo: El Arte ama lo impredecible y lo impredecible ama el 
Arte. Estos aspectos serán puntos de referencia durante el recorrido analítico que nos disponemos a realizar y que 
fueron organizados en algunos puntos específicos referentes a la producción arquitectónica y a las consideraciones 
que Oscar Niemeyer hizo en lo tocante a la manera en que él producía su arquitectura, en lo relativo al momento 
que nos ocupa, el periodo de 1961 a 1966, publicado en 1968, o sea, las memorias de los años heroicos de la 
construcción de Brasilia y el apogeo del periodo de desarrollo que fue posible durante la presidencia civil de 
Juscelino Kubitschek.  
La manera en la que Oscar Niemeyer presenta su producción fue reveladora en cuanto al método utilizado 
y las relaciones profesionales y sociales. Esto se destacó en ‘Conversa de Arquiteto’ y en la síntesis preliminar 
establecida por el libro ‘Quase Memórias Viagens’. Consideramos importante otro camino investigador: el de la 
visión de la sensualidad arquitectónica según Montaner; de la identificación del corte epistemológico identificado por 
Solà Morales y que tuvo en Martin Heidegger el agente provocador; el método y la intuición en Oscar Niemeyer; 
ruptura epistemológica hasta la verdad como método de investigación más allá de la racionalidad, el segundo 
abordaje en cuanto al método en Oscar Niemeyer; la importancia de la intuición en Oscar Niemeyer y la base 
analítica de la intuición racional de Aristóteles; de la razón más allá de la racionalidad y verdad hasta la 
transcendencia de la arquitectura moderna brasileña. Con todo esto, la contribución brasileña de Oscar Niemeyer no 
fue plenamente estudiada pese a la cantidad de trabajos publicados sobre el arquitecto y también a la contribución 
brasileña a la arquitectura. Este asunto fue tratado por Montaner en 1997: 
 
O la arquitectura brasileña, desde la forma expresiva de Oscar Niemeyer, que 
margina funcionalidad y precisión constructiva en defensa de la sensualidad y el 
irracionalismo, hasta el expresionismo de Lina Bo Bardi, basado en una búsqueda 
programática y fenomenológica de una actividad artística que supere los 
condicionantes del racionalismo (Montaner, 1997, p.76). 
 
La afirmación de Montaner está situada en el campo del racionalismo contrario al irracionalismo, olvidando 
que existe una tercera parcela en este campo analítico, la parcela no racional, que no es lo mismo que irracional. El 
irracionalismo es metodológicamente imposible como método aplicado a la arquitectura, y esta afirmación nos 
preocupa. Nos preocupa la referencia relativa a la irracionalidad como pauta conceptual utilizada por Montaner. Nos 
preocupa en proporción directa a la referencia que hace y que no atiende al camino marcado por los fundamentos 
de la cultura occidental, el período sistemático griego, la Ética a Nicómaco de Aristóteles. La aplicación de los 
conceptos aristotélicos ciertamente posibilitó la precisión de los determinantes utilizados, de la forma científica. 
Respecto a esto Oscar Niemeyer dijo: ‘Vocês me pedem para falar de arquitetura, eu acho que o mais prático é eu 
falar e desenhar. Eu tenho que começar dizendo a vocês que a arquitetura que eu faço que eu gosto de fazer, é 
uma arquitetura mais limpa, mais solta, mais ligada a esse mundo das formas que o concreto armado oferece. De 
modo que é uma arquitetura ligada à intuição. O que eu acho mais importante é a intuição’ (Zubaran, 2002, p.17). 
Esta elección por la intuición indica un camino contrario a la razón pura y también al funcionalismo como pautas 
fundamentales y únicas para la producción de la arquitectura. 
Niemeyer se refiere a su arquitectura así: ‘De um traço nasce a arquitetura e quando ele é bonito e cria 
surpresa, ela pode atingir, sendo bem conduzida, o nível de uma obra de arte’ (Niemeyer, 1993, p. 09). La indicación 
por la referencia donde la pura condición emocional, el simple dibujo, que poético infunde la anticipación del 
resultado, manifiesta el ejercicio del descubrimiento del boceto que busca la idea deseada. La idea surge en un 
momento vinculado a la imaginación, a la fantasía e invención que es la arquitectura, y la secuencia de proyecto 
finaliza con el texto que buscará explicar el proyecto en si mismo. En la secuencia vinculada al texto, Niemeyer dijo: 
‘Começo a escrever o texto explicativo. É a minha prova dos nove, pois se não encontro argumentos para explicar o 
projeto, é natural que eu reveja, pois lhe falta alguma coisa importante’ (Niemeyer, 1986, p. 71).  
En otro texto, mencionó: ‘Uma vez, elaborei um texto explicando as colunas do Palácio do Planalto, 
mostrando como as fixei como nesse passeio imaginário, entre elas circulei (...)’ (Niemeyer, 1986, p. 71). Pero la 
justificación aparece en segundo plano, en un intento de establecer la lógica de un proceso que se desarrolla sin 
ningún control de las instancias racionales y emocionales, no siendo en ningún caso irracionales. Pero la lógica se 
impone sobre el proyecto, sobre todo cuando exige una aproximación más aguda en relación al terreno, al 
programa, al ambiente, a la estructura. Hecho esto, el resto es trabajar, es buscar la solución donde la estructura 
deba ser vista como algo primordial. Con esto, viendo hasta dónde es posible llegar, Oscar, con una gran 
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experiencia, trata al mundo que crea o diseña, no a través del ángulo recto y previsible, sino a través de la curva, el 
terror de todo ingeniero calculista. Otro autor, Solà-Morales, dijo: 
 
La explicación del desarrollo a lo largo del tiempo de la arquitectura del Movimiento 
Moderno se ha hecho siempre con bastante debilidad conceptual. Primero fueron los 
protagonistas de la fase fundacional quienes pensaron que este desarrollo era 
prácticamente un proceso natural. Más tarde se pensó que lo único que sucedía, 
dentro de una supuesta ortodoxia, eran movimientos de crecimiento y extensión de 
los mismos principios, en un proceso orgánico que extendía las mismas doctrinas 
hacia nuevas áreas y nuevos problemas. Por último, porque con la explicación de 
una visión biográfica y generacional se pasó de las ideas a las personas 
produciéndose una versión de dicho desarrollo como el traspaso de un testimonio en 
una carrera de relevos en la cual la segunda, la tercera o la cuarta generación eran 
eslabones de una misma cadena. (Solà-Morales, 1996, p. 43) 
 
El arquitecto Ignasi de Solà-Morales, crítico del movimiento moderno, fue radical y aún más radical fue su 
elección de conceptualización, que apuntó al existencialismo como base de su hipótesis. Trató al existencialismo no 
como una estricta corriente filosófica, sino como un clima cultural donde se reordenaban puntos de vista éticos y 
estéticos de la sociedad que emergía de la Segunda Guerra Mundial. Pero el movimiento moderno se había 
alimentado de una serie de decisiones tomadas en sus congresos. El CIAM del 1933 había propuesto la Carta de 
Atenas; el CIAM del 1954 propuso un cambio de valores donde se reforzaba la explicita prioridad en la casa. En 
1956, en Dubrovnik, surge un nuevo concepto clave en lo referente a la ‘identidad’. La identidad cobra una 
importancia central precisamente porque su carencia fue interpretada como un mal grave para las ciudades. Cuando 
es convocado, en 1959, el último congreso del CIAM, el cambio ya se había producido y lo que se había llamado 
identidad se superpone a la idea de la industrialización y de la multiplicidad. Frente a esto el texto de Martin 
Heidegger no es algo producto de las elucubraciones de un filósofo que estaba al margen de lo que ocurría en la 
Europa pos Segunda Guerra Mundial. Antes de esto, Heidegger estaba ocupándose de un problema en concreto 
que afectaba a todos, pues el trataba de ciudades completamente devastadas y destruidas sobre lo que él dijo: ‘El 
hombre contemporáneo no habita en la ciudad y en el mundo con una relación plausible y fecunda. La necesidad de 
reconstruir la habitación no es un problema de falta de viviendas sino una consecuencia de la condición del hombre 
moderno. El hombre contemporáneo es un apátrida, carece de morada, de un lugar en el que la llamada al habitar 
pueda darse de un modo inmediato (Solà-Morales, 1996, p. 48). En verdad Heidegger, en su conferencia, apela por 
un hábitat cualitativo y critica la condición humana que, a su juicio, necesita de una cura, de la cura del ser ahí. Solà-
Morales completa: ‘El humanismo heideggeriano está en el método fenomenológico; está también en el objetivo, la 
búsqueda de la conciliación del hombre contemporáneo con su mundo técnico’ (Solà-Morales, 1996, p. 55). 
Antes de esto, Jean Paul Sartre, con su texto ‘Existencialismo y Humanismo’, decide mostrar un camino 
que era el suyo propio y que indicaba el abandono de la tradición metafísica para construir otro modo de 
pensamiento basado en la experiencia personal. ‘El ser y la nada’, de Sartre, se opuso directamente con el ‘Ser y 
Tiempo’ heideggeriano. Y es Heidegger, ubicado en el tiempo, quien saca a colación un humanismo por hacer, por 
construir. Las vertientes marxistas también defienden otras circunstancias sistémicas y no sistemáticas, como las 
propuestas por Theodor Adorno y Max Horkheimer, donde el loco y el payaso eran colocados como la salida a la 
realidad con base en la ruptura de la teoría de la identidad hegeliana. Heidegger, con la cura del ser ahí, con base 
en el ser auténtico, proyecta la posibilidad de este humanismo. Oscar Niemeyer, pese a ser marxista, reniega del 
mismo, desconoce el método recomendado por aquel grupo de la Escuela de Frankfurt, y asume la intuición como 
su sistema de trabajo. Niemeyer coloca en el tiempo sus propósitos y los materializa en obras de arquitectura. Las 
humaniza y las vuelve hacia los individuos. Las referencias filosóficas que él toma son la Poética del Espacio, de 
Gaston Bachelard, y la filosofía de Martin Heidegger. 
Esta realidad por construirse en la obra de Oscar y la manifestación que surge tienen lugar en la idea, en 
la idea inicial, que presupone la imaginación y la fantasía, la invención y la innovación, el sentido de presentar algo 
cualitativo para el hombre, para el ciudadano, para el pueblo. Pero esta arquitectura también tiene que ver con un 
proceso de cita, en un proceso de búsqueda que trata de una necesaria secuencia de hechos arquitectónicos por un 
lado y, por el otro, también indica el mismo concepto que se repite y relaciona en cada obra y en todas. También 
presupone dentro de su obra la crítica y la referencia crítica, que más allá de la pura cita indica la explicación del 
arquitecto sobre lo que está ocurriendo en la obra y no solamente en el texto o en la palabra. Esa circunstancia 
particular no puede ser entendida sino tratada específicamente dentro de sus supuestos, donde la visión intuitiva se 
construye con referencia a la imaginación y el sueño. 
Sin embargo, la intuición transcurre como referencia del método que deberá ser tomada como razón 
intuitiva, que combinada con conocimiento científico será una ciencia de los más elevados objetos, que recibe, por 
así decirlo, ‘la su propia perfección’ (Aristóteles 1140 b). Esa referencia coloca la posibilidad de la propia 
construcción del conocimiento de la arquitectura e indica el camino a las conexiones mentales del hombre y los 
métodos por él utilizados. En cuanto al método de Oscar Niemeyer, podemos afirmar que está dirigido a lo que 
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Aristóteles llamó (eliminar) Razón Intuitiva (Aristóteles, Ética a Nicómaco 1140 b), porque no es pura manifestación, 
sino manifestación dirigida junto al conocimiento. Esa posición desarma la referencia dada de irracionalidad, en 
cuanto al método, la cual nos parece que no es el término adecuado. La ruta del camino que propone el método 
como tipo determinador y que buscará pautar las matrices de los métodos inductivo, deductivo o silogístico e 
intuitivo. Pensamos que el método intuitivo tampoco fue ampliamente tratado, solo indicado, pero la referencia del 
método preconiza una secuencia de elecciones que no están decodificadas en toda su magnitud. La opción por la 
curva marcó una presencia viva más de lo que la arquitectura muestra. El resultado se da como opción y porque 
escogemos un camino y no otro.  
Por esto, intuición científica o razón intuitiva, o como vimos en la entrevista realizada a Niemeyer el día 05 
de junio de 2000 (Zubaran, 2002), en la cual él hablaba de racionalismo poético. Niemeyer expulsa todos esos 
puntos de manera firme y efectiva porque buscaba mantenerse fiel a la libertad de los revolucionarios. El Memorial 
de América Latina es la propia tematización de la ciudad. Las torres del Memorial, que no son torres, sino que 
forman los intercolumnios de la biblioteca y del salón de actos, establecen la discusión de la verticalidad y de la 
horizontalidad con otras obras de la arquitectura de São Paulo. Las grandes vigas rectas discuten la arquitectura del 
MASP y del MUBE, bien como de las tiendas Forma. De otro modo, esas grandes vigas hacen el cierre parcial de la 
primera plaza y conducen a los espectadores y las personas. La sala de exposición y el restaurante circular crean el 
contrapunto con el cierre. La salida es dada por la rampa sinuosa que alude a un enlace con la rampa de la sala de 
exposición. El promenade sinuoso propuesto nos conduce por las heridas de la mano que sangra (de) América 
Latina, (incluir coma) a circular por la secuencia de edificios con grandes intercolumnios hasta la biblioteca. 
El edificio COPAN tiene una duplicidad que aparece en su fachada con sus brise soleil y otra que aparece 
con la misma imagen de la fachada secundaria, que para nadie es principal. La vida aparece en su cara más 
destacada, la particularidad hace de la fachada sur un cuadro nada purista, sucia y rota, compuesta por ventanas 
que muestran objetos domésticos como también la ropa tendida rota. Ese cuadro ‘suprematista’, como que ligado 
asta Malevich, muestra lo peor que la arquitectura moderna creó. Siendo capaz de crear las grandes masas donde 
la homogeneidad es la pauta fundamental, esa arquitectura se mostró incapaz de fundir la vida de sus habitantes 
como parte del mismo edificio. ¿Pero quién dijo que el edificio debe ser la manifestación de la vida de sus 
habitantes?  
La obra de Oscar Niemeyer presupone el reconocimiento de un inicio, y él indica su inicio con la mayor 
claridad cuando habla de su presencia como integrante del equipo que realizó el proyecto del MES, conocido hoy 
como ‘Palácio Capanema’, pero también como inicio para el arquitecto tenemos la ‘Obra do Berço’. Si esos dos 
momentos son el inicio de la producción del arquitecto, otro marca una producción distinguida y estamos hablando 
de la arquitectura hecha por Oscar Niemeyer en Belo Horizonte, principalmente la ‘Igreja de São Francisco’ y la 
‘Sala de Baile’ con su marquesina sinuosa paralela al lago artificial de ‘Pampulha’. Para nosotros es también 
importante la reflexión del dibujo como acto de proyecto, y éste, para Niemeyer, surge como disociado de su 
arquitectura. Hablar de su arquitectura es también entender lo que es dibujar, como la expresión de la voluntad, de 
su voluntad y de su deseo. La intención, efectivamente, en un dibujo simple, aparentemente espontáneo, o en otro, 
aparentemente complejo, surge de manera inmediata. Tiene por un lado la espontaneidad pura y simple, por otro 
lado el conocimiento, la experiencia, la autorreferencia, la intuición, el texto, el léxico para la verdad que expresa. 
La aplicación del sistema de categorías que organizamos con vista al análisis de las obras estudiadas en 
esta tesis, que son el ‘Ministério da Educação’, la ‘Obra do Berço’, la ‘Casa de Oswald de Andrade’, la ‘Igreja de São 
Francisco’, el ‘Banco Boa Vista’, el ‘Parque Ibirapuera’, el ‘Edifício COPAN’, la ‘Casa das Canoas’, el ‘Edifício do 
Congresso Nacional’, el ‘Teatro Nacional’, la ‘Super Quadra 108 de Brasília’, la ‘Catedral de Brasília’, la ‘Sede do 
Partido Comunista Francês’, el ‘Edifício Sede da Rede Manchete’, la ‘Sede na Itália da Editora Mondadori’, el 
‘Edifício da Bolsa de Trabalho de Bobigny’, el ‘Complexo de Edifícios Memorial da América Latina’, la ‘Sede do 
Edifício L’humanité’, el ‘Museu de Arte Contemporânea de Niterói’ y el ‘Projeto do Memorial Prestes de 2002 / 2007-
8’, fueron tomadas con base en la aplicación de la geometría estática y dinámica, para la comprobación del uso del 
método intuitivo racional. La compleja demanda de Oscar concentrando su actividad, que es la de un técnico, 
vinculándola a la intuición, nos permitió mostrar todo lo que de hecho es tratado en una sociedad sin la necesidad 
de contenido comprobatorio y, sobretodo, en una sociedad donde la base del conocimiento es efectivamente frágil. 
Debido a los hechos destacados, encontramos el límite de la modernidad, que fundamentó su base productiva en la 
negación de contenidos 
Nosotros, a su vez, en nuestro análisis de la obra de Oscar Niemeyer percibimos mucho más de lo que fue 
dicho hasta la fecha y la intuición fue utilizada como un aparente encubrimiento, un camuflaje de la intención real del 
proyecto propuesta por el arquitecto brasileño, que debido a su ideología, el contenido matemático arquitectónico no 
debería ser mostrado, por ser cosa menor o por ser útil. Pero la matemática dinámica moderna, la matemática de 
oro y la geometría dinámica moderna indican contenidos universales, que sirven a todos siempre y cuando este 
contenido se revele como conocido y aplicable, como lo percibimos aplicable en los proyectos de Oscar Niemeyer 
que estudiamos. 
Un hombre que busca la verdad (αληθεια) y que asume la existencia de esa verdad,  busca mirar de una 
manera diferente a lo que los otros, la mayoría, miran y nadie percibe que no sea ‘la cosa’ y no la arquitectura con 
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su verdad. En esa búsqueda, se admite como cierto lo que podríamos llamar una verdad provisional cuando 
asociamos la justificación de lo que es la verdad con el conocimiento de esa misma verdad. Asociar el discurso de la 
verdad con su contenido intrínseco pasa a ser fundamental y completamente relevante. Digamos, entonces, que 
esta última sea lo que consideramos como verdad científica, y lo que la distingue de las demás, verdades  
provisionales, encontradas por los que no son científicos, sería el acoplamiento al método científico o la 
experimentación, aunque sea, la unión del contenido intrínseco con el discurso aliado a la experimentación. Para 
resumir, podríamos decir que la verdad científica es una verdad provisional tomada por asociación a la naturaleza y 
de la manera como ésta aparenta ser. Las hipótesis y conjeturas científicas asumen, con frecuencia, ese papel de 
verdades científicas. 
Digamos, entonces, que el primer paso, pero no el único, para que lleguemos hasta las verdades 
científicas sería la contemplación de la naturaleza. La no racionalidad, atribuida a la intuición, retrata en su carácter 
esencial, pero no engloba, propiamente, todo el proceso intuitivo. Digamos que se refiere al insight o una visión 
rápida o una percepción de algo que nunca se ha visto, no percibida en otras veces en que se observó un mismo 
objeto o fenómeno. Está claro que esta percepción, vista racionalmente, puede constituir una conjetura o hipótesis. 
Por esto, antes de formular una conjetura o hipótesis, ya estamos frente a algo a lo que podemos asociar un 
concepto de verdad provisional. Por esto, los análisis de las arquitecturas elegidas para el último análisis de la 
intuición en Oscar Niemeyer buscaron más que una verdad provisional. Buscaron mostrar la base constitutiva de la 
arquitectura de Oscar Niemeyer que se inicia efectivamente por un proceso de concepción intuitivo y que construye 
posteriormente con base en procedimientos tecnológicos, geométricos, matemáticos rigurosos, tal como ocurre en el 
edificio COPAN, en los diferentes edificios que proyectó, el ‘Parque Ibirapuera’, el ‘Museu de Arte Contemporânea 
de Niterói’, el ‘Memorial Luiz Carlos Prestes’, entre otros. 
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Resumo em português. 
 
 
 
Esta investigação buscou partir do entendimento do logos (λογος) (Mora, 1951), da ratio, perscrutar o 
conceito dos tipos de racionalidade na arquitetura moderna, como princípio de consecução do objeto arquitetônico 
baseado nos métodos indutivo, silogístico e intuitivo de Aristóteles da Ética a Nicômaco. Os tipos de racionalidade 
têm como pano de fundo os métodos indutivo, silogístico e intuitivo, cuja manifestação concreta transparece no 
ofício dos arquitetos. Nossa investigação, esta centrada, na obra de Mies van der Rohe, que tem a sua constituição 
a partir do método indutivo, de Le Corbusier, que constituiu o seu saber a partir do método dedutivo e de Oscar 
Niemeyer, que tanto defende o método intuitivo. Nas nossas conclusões buscaremos deslindar a intuição e a 
manifestação da racionalidade, com base na intuição racional, construtivo da verdade arquitetônica do grande 
arquiteto brasileiro.  
Analisamos os tipos de racionalidade na arquitetura moderna tendo em vista o sentido que foi atribuído a 
ela no século XX com foco na arquitetura moderna de Oscar Niemeyer. Para tanto, a compreensão da arquitetura 
moderna, perpassa o fato que dela tudo foi retirado, deixando-a pura. A arquitetura moderna tentou, aparentemente, 
esquecer os seus fundamentos matemáticos constituidores, mantidos, ainda no século XX, tendo em vista a 
matemática de ouro, a geometria fixa e geometria dinâmica (Hambidge, 1967)3, mas, esse esquecimento não era 
algo verdadeiro. Não era verdadeiro porque a abordagem da arquitetura, como qualquer conhecimento humano 
ocorria desde o período sistemático Grego tendo em vista Aristóteles. 
Aristóteles tratou na Ética a Nicômaco, os métodos dedutivo, indutivo e intuitivo, e isto jamais poderia ser 
esquecido. Esqueceram, quando relativamente ao ofício de produção das artes, as parcelas que compõe o homem, 
a divisão da alma com suas parcelas racional, irracional e não racional e os métodos operacionalizados pelo 
exercício da alma em si. Muito mais tarde, tentaram colocar metodologias operacionais e tratá-las como métodos, 
não percebendo que essas metodologias eram dependentes de procedimentos originais. Tentaram fazer com que 
fossem esquecidas a geometria dinâmica e fixa delegado as funções contidas no Modulor o processo dimensional 
de projeto. Trataram a geometria fixa e dinâmica modernas apenas como base propedêutica do pensamento 
arquitetônico, por outro lado, foi centrada a produção das artes tendo como fundamento os princípios da Escola de 
Frankfurt que defendia a indústria cultural. Nossa proposição de tese buscou reintroduzir a compreensão da 
produção das artes, tendo Aristóteles como balizador da mesma, à verdade como base real de existência, a 
matemática e geometria dinâmica moderna, e os métodos indutivo, dedutivo e intuitivo à intuição racional. 
Oscar Niemeyer tratava a arquitetura a partir das coisas da intuição e isto fez com que tivéssemos uma 
aparente certeza, que no fim se mostrou como que sendo a antítese do que indicava. Vimos então, que nossa 
investida era mais árdua do que havíamos imaginado, pois a intuição sem conteúdo é purovisualismo. Mas Oscar 
Niemeyer nunca foi um profissional sem conteúdo, antes havia tido uma sólida formação que permitiu, com base 
nela, brincar com os procedimentos de projeto, brincar emocionalmente com a determinação da forma dos edifícios 
                                                 
3
 Reprinted from "The DiagonaL" copyright, 1919, 1920 by Yale University Press.Copyright @ 1926, 1953 by Mrs. Jay Hambidge. 
All rights reserved under Pan American and International Copyright Conventions. 
Published in Canada by General Publishing Company, Ltd., 30 Lesmill Road, Don Mills, Toronto, Ontario. 
Published in the United Kingdom by Constable and Company, Ltd., 10 Orange Street, London WC 2. 
This Dover edition, first published in 1967, is an unabridged and unaltered republication of the work originally published by 
Brentano's, Inc. in 1926 and reprinted in 1948 by the Yale University Press. 
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e das proposições de maneira a colocar limites dos materiais, dos fundamentos, dos procedimentos, a prova, e 
tratar o concreto armado e o cálculo estrutural como um procedimento dentro da equação de seus edifícios e o 
cálculo dos engenheiros como um constante desafio, como o foi para Emílio Henrique Baumgart, Joaquim Cardoso, 
Bruno Contarini, José Carlos Sussekind ou Fernando Rocha Souza, ou mesmo em Roma Pier Luigi Nervi. Para 
Oscar, tudo era intuição, mas nunca uma intuição ignorante, que nada sabe, mas sim é uma intuição erudita que 
permitia uma abordagem e um lançar-se à frente, na busca da surpresa arquitetônica. 
Relativamente à matemática e a geometria fixa e dinâmica, elas foram de suma importância relativamente  
ao processo de investigação sendo que utilizamos, ainda alguns paradigmas afeitos a Paul Frankl, 1981, de 
Wittkower, 1995, Geovanni Reale, 1991 e Jay Hambidge, 1967, como referência matemático geométrica para 
suportar uma análise relativamente a algumas obras selecionadas de Oscar Niemeyer, que julgamos importantes e 
que tivemos acesso quando tratamos diretamente com o arquiteto durante a elaboração do projeto do segundo 
memorial Luiz Carlos Prestes. As análises gráficas tiveram o suporte analítico da geometria fixa e dinâmica, com o 
uso e aplicação de retângulos dinâmicos e fixos. A manifestação do arquiteto brasileiro teve base em um 
procedimento que tem um discurso intuitivo, mas, em verdade, esse aparece como fruto de uma fórmula, que se 
renova e permite encontrar apoio na realidade matemática, sobretudo da matemática de ouro, que indica base dos 
projetos de Oscar Niemeyer, como aluno da escola de Belas Artes, que foi, bem como, na técnica moderna do 
concreto armado. A forma dos projetos de arquitetura de Oscar Niemeyer é tradicional no seu conteúdo e moderna 
na sua manifestação compositiva e de suporte, permitindo então colocar Oscar Niemeyer como herdeiro, de uma 
das maiores tradições arquitetônicas clássicas, bem como é também um revolucionário da arquitetura moderna. A 
manifestação dupla de Oscar Niemeyer, aparentemente, apresenta petição de princípio, onde encontramos, da 
mesma maneira que em Aristóteles, a construção de um espaço mental que ao mesmo tempo é racional e intuitivo / 
emocional. 
Com isto, concordando com Aristóteles, diremos como base preparatória para o entendimento da obra e 
manifestação de Oscar Niemeyer, que ele a tem pautada por uma intuição racional, mesmo que para a maioria dos 
leigos esse espaço de construção mental possa se mostrar como ‘una expresión contradictoria en sí misma’ (Mora, 
1951). A necessidade de centrar a nossa tese em Oscar Niemeyer está vinculada a oportunidade de entendermos a 
manifestação daquele arquiteto, que diferentemente dos racionalistas alemães e intelectuais franceses buscou, 
tratar as coisas da arquitetura como que vinculadas à emoção. Mas se a emoção é uma maneira de explicar para 
todos a sua produção, a constituição da sua arquitetura esta estruturada em outra superfície, em outra base de 
saber. Com isto a emoção que aparece quando olhamos uma obra de Oscar Niemeyer, não é uma emoção 
qualquer, ela tem os sons do Brasil, tem a alma brasileira trazida à luz na sua face grandiosa e contraditória, quando 
se mostra, mas tem uma erudição intelectual e uma força suportada na tecnologia da construção em concreto e aço 
que nos da à duplicidade da dimensão desta arquitetura. 
Mesmo tendo recorrido a obras importantes de Oscar Niemeyer, uma análise importante que fizemos foi a 
do projeto do segundo Memorial Prestes, projeto não construído, onde analisamos a questão gráfica e a questão 
dimensional a partir dos originais deste projeto. A afirmação da verdade em arquitetura e a intuição em Niemeyer, 
diz muito da liberdade que o arquiteto se concede em escolher algo sem que necessariamente tenhamos que o 
justificar. A intuição trata algo sem o suporte que não seja ele mesmo, as suas próprias referências. Mas intuição 
não é isto, ela é um lugar de liberdade, é algo maior. Dizendo de outra maneira, a intuição é algo que se sabe ser, 
mas não conseguimos explicar por que. Esta impossibilidade de explicar algo, mesmo com todos os instrumentos 
que a compõe deixa em aberto um conjunto de operações em arquitetura. É com relação a estas operações que nos 
deparamos. E são essas escolhas que percebemos como categorias que Oscar Niemeyer descreveu em Meu Sósia 
e Eu. Lá diz: ‘Nessa fase, a quarta da minha obra de arquiteto, prevaleceu o propósito de levar comigo não apenas 
a Liberdade plástica da minha arquitetura, mas o progresso da engenharia do meu país. E procurei com carinho as 
soluções que cada projeto exigia, desejoso de definir com clareza meu trabalho de arquiteto’ (Niemeyer, 1992, p. 
38). Das soluções, que nos interessa o arquiteto relatou um conjunto de sete que a seguir indicamos: 
 
Na sede do Partido Comunista Francês mostrou como é importante manter 
exteriormente um jogo harmonioso de volumes e espaços livres, o que explica ter 
localizado o grande hall da classe operaria em subsolo; 
Na Bolsa de Trabalho, como é possível fazer obra econômica, dando ao bloco 
principal maior economia, enriquecendo-o pelo contraste com as formas livres do 
auditório; 
No Espaço Oscar Niemeyer, rebaixando a praça para protegê-la do frio e dos ventos 
permanentes no local, solução como outra não existe na Europa, criando nos 
edifícios superfícies curvas, suaves, cegas, quase abstratas. 
Na sede Fata, suspendendo os cinco pavimentos nas vigas de cobertura, solução 
estrutural interessante que Maximo Morandi, que a calculou assim a comentou: Pela 
primeira vez deram-me a possibilidade de mostrar o que conheço do concreto 
armado. 
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Na sede Mondadori, mantendo as arcadas com intercolúnios ou vãos desiguais; no 
ritmo diferente, quase musical que a caracteriza. 
Na Argélia os grandes espaços livres, intercolúnios ou vãos de 50m, balanços de 25, 
uma arquitetura tão imponente que nela desaparecem as deficiências da mão-de-
obra-local.  
Agora, em São Paulo, no “Memorial da América Latina”, minha arquitetura segue de 
forma mais radical o avanço da técnica construtiva. Nada de detalhes menores, 
apenas vigas de 70 a 90m e as placas curvas do pré-fabricado. São os grandes 
espaços livres que o tema estabelecia. Uma obra cuja monumentalidade 
corresponde à grandeza dos seus objetivos - aproximar os povos da América Latina, 
tão oprimida e explorada. (Niemeyer, 1992, p. 38). 
 
Com isto tratamos Oscar Niemeyer no que se refere à morfologia, a tecnologia o que nos permite constituir 
um quadro categorial que trata efetivamente do processo de autocitação que comporemos com as categorias mais 
simples que a nosso juízo identificamos e são: Paredes que dançam; Marquises; Tetos que oscilam; Pirâmides e 
sólidos; Cúpulas; Colunas; Formas orgânicas e com referência da natureza – formas associadas. 
A seguinte abordagem da intuição como método em Oscar Niemeyer tratou da contribuição brasileira à 
arquitetura no livro de 1968, ‘Quase Memórias: Viagens’. Este era uma declaração arquitetônica e política de 
resistência. O segundo, ‘Conversa de Arquiteto’, publicado em 1993, tratava dos métodos utilizados. Frente a estes 
momentos a arquitetura moderna teve contribuições totalmente diferentes e os tipos de racionalidade estavam ali, a 
compor os caminhos e a perscrutar aspectos relevantes para marcar a cena brasileira. O método intuitivo de Oscar 
Niemeyer, vinculado a estes dois momentos distintos trouxe um entendimento das conexões mentais utilizadas para 
a constituição da arquitetura mesma e também buscou possibilitar o perscrutar da arquitetura em direção ao 
homem. Mas intuição de Oscar Niemeyer não é uma intuição pura, desvinculada de tudo. Ela é efetivamente a 
Intuição Racional que detém relação de dependência com a razão, pois dela depende os seus desígnios, seguindo 
elas, a intuição e a razão em dependência uma da outra o que explicitamos a partir das criticas e complementos que 
seguem: O primeiro tem base em um texto de Ignasi de Solà-Morales publicado em 1996, fundamental para a 
reflexão da sociedade do após a grande ruptura ocorrida no mundo, marcada pela 2ª Grande Guerra. O pretexto 
utilizado era falar de arquitetura frente ao sistema pensamento ocidental e se chamou, ‘Arquitectura y 
Existencialismo’, publicado a primeira vez na revista Casabella nº 583, em Milão, em outubro de 1991, p. 38 a 40. 
Este texto tratou do pressuposto que haviam crises no movimento arquitetônico moderno, instaladas e que existia 
uma hipótese baseada na reflexão de Martin Heidegger do pós-guerra com base na conferencia ‘Bauen, Wohnen, 
Denken’ que após foi publicada no volume ‘Ensayos y Conferencias’, de 1954. Utilizamos os conceitos de 
Aristóteles e diremos que o entendimento da obra e manifestação de Oscar Niemeyer, que ela está pautada por 
intermédio de a intuição racional, mesmo que para a maioria dos leigos esse espaço de construção mental possa se 
mostrar como ‘una expresión contraditória en sí misma’ (Mora, 1951). A intuição racional estende-se por um lado a 
todas as naturezas ou as coisas sensíveis, por outro, do conhecimento das ligações necessárias entre elas e, 
finalmente, a todas as demais coisas cuja existência, quer em si mesmo, quer em imaginação, o intelecto constata 
com precisão, (Reale, 1990, p. 365). Chamamos também de intuição a simpatia por meio da qual nos transportamos 
para o interior de um objeto por meio de um processo empático e buscamos perceber o objeto naquilo que ele 
coincide com o que ele é único e, portanto inexplicável e inexprimível, tal qual Bergson mostrou (Reale, 1991, p. 
714). A importância do λογοςfoiαpiοϕαντικος (logos apofânticos) para a arquitetura, para as obras de arquitetura 
e para o ofício que as produz está fundado no processo declaratório da arquitetura em si, das sentenças que as 
definem e dos inventários que as descrevem. A escolha da intuição não é nada irracional senão e, sobretudo 
emocional de um lado e lógica por outro. A solução para tais associações ou problemas somente poderão ser 
determinados pela articulação da intuição com a razão, criando um processo da intuição racional. É a intuição 
racional instrumento fundamental da inovação e tem na metodologia inovativa, a sua consecução. O cruzamento da 
Intuição racional com a metodologia inovativa resguarda a possibilidade de inventar formas novas, de gerar outros 
processos, de caminhar por locais não antes vistos, de se vincular ao acaso tal qual Aristóteles diz: a Arte ama o 
acaso e o acaso ama a arte. Esses aspectos serão balizadores durante o percurso analítico que nos propusemos a 
fazer e que foram organizados em alguns pontos específicos relativamente à produção arquitetônica e as 
considerações que Oscar Niemeyer fez relativamente à maneira que ele produzia a sua arquitetura, relativamente 
ao momento em destaque, o período de 1961 a 1966, publicado em 1968, ou seja, as memórias dos anos heroicos 
da construção de Brasília e ápice do período de desenvolvimento possibilitado pela presidência civil de Juscelino 
Kubitschek.  
A maneira que Oscar Niemeyer apresenta a sua produção foi reveladora quanto ao Método utilizado pelo 
arquiteto e as relações profissionais e sociais isto revela. ‘Conversa e Arquiteto’ e da síntese preliminar estabelecida 
pelo ‘Quase Memórias: Viagens’. Consideramos então que o livro sete tenha efetivamente o percurso que segue: Da 
Visão da sensualidade arquitetônica segundo Montaner; Da identificação do corte epistemológico identificado por 
Solà Morales para o ocidente e que teve em Martin Heidegger seu agente provocador; O método e a intuição em 
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Oscar Niemeyer; Ruptura epistemológica à verdade como método de investigação à racionalidade ou a segunda 
abordagem quanto ao método em Oscar Niemeyer; A importância da Intuição em Oscar Niemeyer e a base analítica 
da intuição racional de Aristóteles; Da razão a racionalidade e verdade à transcendência da arquitetura moderna 
brasileira; Uma visão de Oscar Niemeyer no livro ‘Conversa de Arquiteto’ de 1993; Uma pré-revisão da produção de 
Oscar Niemeyer no livro ‘Quase Memórias Viagens’ de 1968. A contribuição brasileira com Oscar Niemeyer não foi 
plenamente estudada apesar da quantidade de artigos publicados sobre o arquiteto e sobre a contribuição brasileira 
à arquitetura. Esse assunto foi tratado por Montaner, 1997, que diz: 
 
O la arquitectura brasileña, desde la forma expresiva de Oscar Niemeyer, que 
margina funcionalidad y precisión constructiva en defensa de la sensualidad y el 
irracionalismo, hasta el expresionismo de Lina Bo Bardi, basado en una búsqueda 
programática y fenomenológica de una actividad artística que supere los 
condicionantes del racionalismo (Montaner, 1997, p.76). 
 
A afirmação de Montaner está situada no campo do racionalismo contrário ao irracionalismo esquecendo 
que existe uma terceira parcela neste campo analítico, a parcela não racional, que não é o mesmo que irracional. 
Quanto ao irracionalismo, ele é metodologicamente impossível de ser aplicado como método à arquitetura, e a 
afirmação feita nos preocupa. Preocupa-nos a referência relativa à irracionalidade como pauta conceitual utilizada 
por Montaner. Preocupa-nos na direta proporção da referência que faz e que não atende ao caminho pautado pelos 
fundamentos da cultura ocidental, o período sistemático grego, a Ética a Nicômaco de Aristóteles. A aplicação dos 
conceitos aristotélicos certamente possibilitou a precisão dos determinantes utilizados, de forma cientifica. E Oscar 
Niemeyer disse: ‘Vocês me pedem para falar de arquitetura, eu acho que o mais prático é eu falar e desenhar. Eu 
tenho que começar dizendo a vocês que a arquitetura que eu faço que eu gosto de fazer, é uma arquitetura mais 
limpa, mais solta, mais ligada a esse mundo das formas que o concreto armado oferece. De modo que é uma 
arquitetura ligada à intuição. O que eu acho mais importante é a intuição (Zubaran, 2002, p.17). Essa escolha pela 
intuição indica outro caminho que o arquiteto explicitamente renega, vinculada a pura razão e ao puro funcionalismo 
como pautas fundamentais para a produção da arquitetura. 
Niemeyer refere-se a sua arquitetura e a arquitetura em geral dizendo: ‘De um traço nasce a arquitetura e 
quando ele é bonito e cria surpresa, ela pode atingir, sendo bem conduzida, o nível de uma obra de arte’ (Niemeyer, 
1993, p. 09). A escolha pela referência onde a pura condição emocional, o simples traço, que poético infunde a 
antecipação do resultado, manifesta o exercício da descoberta do croqui que procura a ideia desejada. A ideia surge 
num repente, vinculada a imaginação, a fantasia e invenção que é a arquitetura, a sequência de projeto é finalizada 
pelo texto que buscará explicar o projeto. Essa sequência vinculada ao texto Niemeyer diz: ‘(...)‘Começo a escrever 
o texto explicativo. É a minha prova dos nove, pois se não encontro argumentos para explicar o projeto, é natural 
que eu reveja, pois lhe falta alguma coisa importante’ (Niemeyer, 1986, p. 71). 
Num outro texto, diz: ‘Uma vez, elaborei um texto explicando as colunas do Palácio do Planalto, 
mostrando como as fixei como nesse passeio imaginário, entre elas circulei (...)’ (Niemeyer, 1986, p. 71). Mas a 
justificação aparece como ato secundário, numa tentativa de estabelecer a lógica de um processo que se 
desenvolve sem nenhum controle das instâncias racionais, e emocionais, não sendo jamais irracionais, Mas a lógica 
se impõe sobre o projeto, sobretudo quando exige uma aproximação mais intensa em direção ao terreno, ao 
programa, ao ambiente, a estrutura. Feito isso, é só trabalhar, é só buscar o jogo onde a forma deva ser vista como 
estruturas das nuvens. Com isto, vendo o tanto que é possível, Oscar, com uma intensa experiência trata o mundo 
que constitui, não por intermédio do ângulo reto, previsível, mas através da curva, terror de todo engenheiro 
calculista. Outro autor, Ignasi de Solà-Morales disse: 
 
La explicación del desarrollo a lo largo del tiempo de la arquitectura del Movimiento 
Moderno se ha hecho siempre con bastante debilidad conceptual. Primero fueron los 
protagonistas de la fase fundacional quienes pensaron que este desarrollo era 
prácticamente un proceso natural. Más tarde se pensó que lo único que sucedía, 
dentro de una supuesta ortodoxia, eran movimientos de crecimiento y extensión de 
los mismos principios, en un proceso orgánico que extendía las mismas doctrinas 
hacia nuevas áreas y nuevos problemas. Por último, porque con la explicación de 
una visión biográfica y generacional se pasó de las ideas a las personas 
produciéndose una versión de dicho desarrollo como el traspaso de un testimonio en 
una carrera de relevos en la cual la segunda, la tercera o la cuarta generación eran 
elabores de una misma cadena. (Solà-Morales, 1996, p. 43) 
 
Solà-Morales, foi radical e mais radical ainda a sua escolha de suporte que indicou o existencialismo como 
base e sustentação à sua hipótese. Tratou o existencialismo não como uma estrita corrente filosófica, mas como um 
clima cultural que de onde se reordenavam pontos de vista éticos e estéticos da sociedade que emergia da segunda 
guerra mundial. Mas o movimento moderno havia se alimentado de uma série de determinações nascidas de seus 
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congressos. O CIAM de 1933 havia proposto a Carta de Atenas; o CIAM de 1954 propõe um câmbio de valores 
onde se reforça a explicita prioridade a casa. Em 1956, em Dubrovnik, surge um novo conceito chave na 
‘identidade’. A identidade adquire força primordial precisamente porque a sua carência é interpretada como um mal 
grave para as cidades. Quando é convocado, em 1959, o último congresso do CIAM a mudança já esta consumada 
e o chamamento à identidade se superpõe a ideia da industrialização e da multiplicidade. Frente a isto o texto de 
Martin Heidegger não é algo saído das elucubrações de um filósofo que estava à margem do que ocorria na Europa 
pós-segunda guerra. Antes disto, Heidegger estava a tratar de um problema concreto que atingia a todos, pois ele 
lidava com cidades completamente arruinadas e destruídas e ele diz: ‘El hombre contemporâneo no habita em la 
ciudad y en el mundo com una relación plausível y fecunda. La necesidad de reconstruir la habitación no es un 
problema de falta de viviendas sino una consecuencia de la condición del hombre moderno. El hombre 
contemporáneo es un apátrida, carece de moradia, de un lugar en el la llamada al habitar pueda darse de un modo 
inmediato (Solà-Morales, 1996, p. 48). Em verdade Heidegger, em sua conferência apela para um habitar qualitativo 
e critica tudo o que corrói a condição humana que a juízo dele necessita de cura, da cura do ser aí. Solà-Morales 
completa: ‘El humanismo heideggeriano está en el método: fenomenológico; está también en el objetivo: la 
búsqueda de la conciliación del hombre contemporáneo con su mundo técnico’ (Solà-Morales, 1996, p. 55). 
Antes disto Jean Paul Sartre, com o texto existencialismo e Humanismo decide indicar um caminho que 
era o seu próprio e que indicava o abandono da tradição metafísica para construir outro modo de pensamento 
baseado na experiência pessoal. O ser e o nada de Sartre conflitavam diretamente com o ser e tempo 
Heideggeriano. E é este Heidegger colocado no tempo que traz a tona um humanismo por fazer, por construir. As 
vertentes marxistas, no entanto também propunham outras circunstâncias, sistêmicas e não sistemáticas como as 
propostas de Theodor Adorno e Max Horkheimer, onde o louco e o palhaço eram colocados como que sendo a 
saída à realidade com base na ruptura da teoria da identidade hegeliana. Heidegger, com a cura do ser aí, com 
base no ser autêntico projeta a possibilidade deste humanismo. Oscar Niemeyer, mesmo sendo um marxista, 
renega ou mesmo desconhece o método preconizado por aquele grupo da Escola de Frankfurt, e assume o seu 
sistema de trabalho com base na intuição. Ele coloca no tempo os seus propósitos e os materializa em obras de 
arquitetura. Humaniza-as e as torna voltada para os indivíduos, e as referências que faz são para a Poética do 
Espaço, de Gaston Bachelard e Martin Heidegger. 
Esta realidade a construir se dá na obra de Oscar e a manifestação que daí acorre se dá também pela 
ideia, pela ideia inicial, que pressupõe a imaginação e a fantasia, a invenção e a inovação, o sentido de apresentar 
algo qualitativo para o homem, o cidadão, para o povo. Mas esta arquitetura também implica em um processo de 
citação, num processo de busca que trata de uma necessária sucessão de fatos arquitetônicos por um lado e por 
outro também indica a perseguição do conceito mesmo, que se repete e relaciona em cada obra e em todas. E 
mais, também, pressupõe dentro de sua obra a crítica e a referência crítica, que para além da pura citação indica a 
conversa de arquiteto ocorrendo na obra e não somente no texto ou na palavra. Essa circunstância tão particular 
não pode ser entendida se não for tratada especificamente dentro de seus pressupostos onde a antevisão intuitiva 
se constrói com referência na imaginação e no sonho. 
Mas a intuição transcorre como referência do método que deverá ser pautada como razão intuitiva, que 
combinada com conhecimento científico será uma ciência dos mais elevados objetos, que recebe, por assim dizer, 
‘a perfeição que lhe é própria’(Aristóteles 1140 b). Essa referência coloca a possibilidade da própria construção do 
conhecimento da arquitetura e indica o caminho às conexões mentais do homem e os métodos por ele utilizados. 
Quanto ao método de Oscar Niemeyer, podemos afirmar que ele está direcionado ao que Aristóteles chamou de 
Razão Intuitiva (Aristóteles Ética a Nicômaco 1140 b), porque não é pura manifestação, mas manifestação 
direcionada junto com o conhecimento. Essa posição imobiliza a referência dada de irracionalidade, relativamente 
ao método, que nos parece não ser o termo adequado. A sequência do caminho que propõe o método como tipo 
determinador e que buscará pautar as matrizes dos métodos indutivo, dedutivo ou silogístico e intuitivo. Temos que 
o método intuitivo também não foi amplamente tratado, apenas indicado, mas, a referência do método preconiza 
uma sequência de escolhas que não estão decodificadas na sua magnitude. A opção pela curva marca uma 
presença viva mais do que a arquitetura mostra. O resultado se da como opção, e porque escolhemos um caminho 
e não outro? Niemeyer, quanto a essa opção diz: ‘Com a obra da Pampulha o vocabulário plástico da minha 
arquitetura – num jogo inesperado de retas e curvas – começou a se definir. As grandes coberturas em curvas 
passaram a descer em retas, dando-lhes um aspecto diferente que o problema do empuxo estrutural justificava. 
Outras vezes elas se desdobravam nas curvas repetidas e imprevisíveis que a minha imaginação criava.’ 
(Niemeyer, 2000, p. 19) A opção pela curva não indica o método, mas uma tendência. É a opção por um vocabulário 
arquitetônico que se põe tempo ao tempo. Mas a curva também fala da liberdade com que se constitui se 
comparada ao ângulo reto com suas visibilidades fixadas. 
Intuição científica ou razão intuitiva, ou como talvez tenhamos forçado a afirmação, na entrevista com 
Niemeyer no dia 05 de junho de 2000 (Zubaran, 2002), a qual ele chamou de racionalismo poético. Todas essas 
questões Niemeyer expulsa de maneira firme e afetiva porquanto buscava ainda manter-se fiel a liberdade dos 
revolucionários. O memorial da América Latina é a própria tematização da cidade. As torres do Memorial, que não 
são torres, mas formam os entrecolúnios da biblioteca e do salão de atos, estabelecem a discussão da verticalidade 
e da horizontalidade com outras obras de arquitetura de São Paulo. As grandes vigas retas discutem a arquitetura 
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do MASP e do MUBE, bem como das lojas Forma. Ao mesmo tempo, essas grandes vigas fazem o fechamento 
parcial da primeira praça e conduzem os espectadores e passantes. A sala de exposição e restaurante circular cria 
o contraponto com o fechamento. A saída é dada pela rampa sinuosa que alude uma ligação com a rampa da sala 
de exposição. O promenade sinuoso proposto, praticamente nos força por uma circunstância cotidiana que nos leva 
pelas costas da mão que sangra a América Latina a circular pela sequência de edifícios com grandes entrecolúnios 
até sermos barrados pela biblioteca. 
O edifício COPAN detém uma duplicidade que aparece na sua fachada com seus brise soleil e outra que 
aparece como que sendo e trazendo a imagem mesma da fachada secundária, dos fundos, do que em nada é 
principal. A vida aparece na sua faceta mais destacada, a particularidade torna a fachada sul um quadro nada 
purista, suja e alquebrada, composta por janelas que mostram a cortina, a toalha, a roupa um tanto surrada. Esse 
quadro suprematista mostra o pior que a arquitetura moderna foi capaz de criar. Sendo capaz de criar as grandes 
massas onde a homogeneidade é a pauta importante essa arquitetura foi incapaz de trazer a vida de seus 
moradores como parte do edifício mesmo. Mas quem disse que o edifício deve ser manifestação da vida de seus 
moradores?  
A obra de Oscar Niemeyer pressupõe o reconhecimento de um início, e ele indica seu início com a maior 
claridade quando fala de sua presença como integrante da equipe que realizou o Projeto do MES, conhecido hoje 
como Palácio Capanema, mas também temos o início para o Arquiteto na Obra do Berço. Se estes dois momentos 
são o início da produção do arquiteto, outro o marca o começo de uma produção diferenciada e estou me referindo 
a arquitetura feita por Oscar Niemeyer em Belo Horizonte, principalmente a Igreja de São Francisco e a Sala de 
Baile com sua Marquise que acompanha a margem do lago artificial da lagoa da Pampulha. Para nos é também 
importante, a reflexão do desenho como ato de criação e ele, para Niemeyer, aparece como dissociado de sua 
arquitetura. Falar de sua arquitetura é também entender o desenhar, como a expressão da vontade, da sua vontade 
e do seu desejo. A intenção, efetivamente, em um traço simples, aparentemente espontâneo, ou em outro, 
aparentemente complexo, aparece de maneira imediata. Possui por um lado a espontaneidade pura e simples, por 
outro aparece o conhecimento, a experiência, a auto referência, a intuição, o texto, o léxico à verdade expressa. 
Acerca de sua relação com Le Corbusier importa sempre destacar o grande respeito manifesto e mantido 
por Oscar Niemeyer com relação ao arquiteto franco suíço, que teve sua base na forte impressão causada por ele 
junto aos arquitetos brasileiros e que plantou no coração deles um germe de inquietação que floresceu na 
experiência de uns poucos que teve contato direto, mas isto foi suficiente para marcar a possibilidade de um 
começo. 
A aplicação do sistema de categorias que organizamos com vista a estruturar a análise das obras 
escolhidas que são Ministério da Educação, a Obra do Berço, a Casa de Oswald de Andrade, a Igreja de São 
Francisco, o Banco Boa Vista, o Parque Ibirapuera, o Edifício COPAN, a Casa das Canoas, o Edifício do Congresso 
Nacional, o Teatro Nacional, a Super Quadra 108 de Brasília, a Catedral de Brasília, a Sede do Partido Comunista 
Francês, o Edifício Sede da rede Manchete, a Sede na Itália da Editora Mondadori, o edifício da Bolsa de Trabalho 
de Bobigny, o complexo de edifícios Memorial da América Latina, a sede do Edifício L’humanité, o Museu de Arte 
Contemporânea de Niterói e o Projeto do Memorial Prestes de 2002 / 2007-8. A complexa demanda de Oscar 
concentrando a sua atividade que é a de um ofício vinculando-a a intuição, nos permitiu desfraldar tudo o que de 
fato é dito em uma sociedade sem a necessidade de conteúdo comprobatório e, sobretudo em uma sociedade onde 
a base do conhecimento é efetivamente tão frágil. Em função de estes fatos encontramos o limite na modernidade, 
que fundamentou a sua base produtiva na negação de conteúdos tal qual ocorreu com o suprematismo, a Bauhaus, 
o De Stjil, o Purismo, em que pese à simplificação foi ao limite último e esta era aparentemente o conteúdo que os 
sustentavam. Nós pós nossa vez, em nossa análise da obra de Oscar Niemeyer percebemos muito mais do que até 
então foi dito e a intuição foi utilizada como um aparente disfarce, uma camuflagem da real intenção de projeto 
proposta pelo arquiteto brasileiro, que devido a suas ideologias, o conteúdo matemático arquitetônico não deveria 
ser mostrado, ou por ser coisa menor ou por ser utilitário. Mas a matemática dinâmica de ouro e a geometria 
dinâmica moderna indicam conteúdos universais, que a todos atende desde que este conteúdo seja conhecido e 
aplicável, como percebemos aplicável em quase todos os projetos de Oscar Niemeyer que estudamos. Frente a isto 
tratamos a intuição utilizando uma série de duplos que buscaram mostrar como a intuição racional sustenta a 
intuição em si, em busca da Identidade da Intuição em que pese seja ela operacionalizada tendo em vista os duplos: 
Intuição e emoção; Intuição e λογος (logos); Intuição e racionalismo; Intuição e indução, e também a Intuição e a 
dedução.  
Um homem que procura pela verdade (αληθεια) e que, portanto, assume a existência dessa verdade, 
busca olhar de forma diferenciada para aquilo que outros, a maioria, olham sem perceber nada além do que vêem. 
Nessa procura, admite-se como certo o que poderíamos chamar de uma verdade provisória quando associamos a 
justificativa do que seja a verdade com o conhecimento dessa verdade. Associar o discurso da verdade com o seu 
conteúdo intrínseco passa a ser fundamental e completamente relevante. Digamos, então, que esta última seja o 
que consideramos como verdade científica, e o que a distingue das demais verdades provisórias, encontradas pelos 
que não são cientistas, seria o seu acoplamento ao método científico ou à experimentação, ou seja, a junção do 
conteúdo intrínseco com o discurso aliado a experimentação. Para resumir, poderíamos dizer que a verdade 
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científica é uma verdade provisória tomada por empréstimo da natureza e da forma como ela aparenta ser. As 
hipóteses e conjecturas científicas assumem, com frequência, esse papel de verdades científicas. 
Digamos, então, que o primeiro passo, mas não o único e derradeiro, para chegarmos às verdades 
científicas seria a contemplação da natureza. A não racionalidade, atribuída à intuição, retrata o seu caráter 
essencial, mas não engloba, propriamente, todo o processo intuitivo. Digamos que se refere ao insight ou estalo ou, 
ainda, à percepção de alguma coisa estranha, não notada nas outras vezes em que se observou um mesmo objeto 
ou fenômeno. É óbvio que esta percepção, vista racionalmente, poderá vir a se constituir em uma conjectura ou 
hipótese. No entanto, mesmo antes de formularmos uma conjectura ou hipótese, já estamos frente a algo ao qual 
podemos associar um conceito de verdade provisório. As análises das arquiteturas escolhidas para a última 
abordagem buscou mais do que uma verdade provisória. Buscou mostrar a base constituidora da arquitetura de 
Oscar Niemeyer que inicia efetivamente por um processo de concepção intuitivo e que constrói posteriormente com 
base em procedimentos tecnológicos, geométricos, matemáticos rigorosos em que pese os grupamentos de 
especialistas mostram a sua presença tal como ocorreu no edifício COPAN, nos vários prédios que compôs o 
Parque Ibirapuera, o Museu de Arte Contemporânea de Niterói, o Memorial Luiz Carlos Prestes, de entre outros. 
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Justificativa. 
 
 
 
 
Em uma ocasião, um arquiteto me perguntou por que me dedicava tanto à história e a filosofia e 
não exclusivamente a Arquitetura. Minha resposta foi, naquele momento, que nada se conseguiria com a 
arquitetura se não compreendêssemos os fundamentos, e os fundamentos da arte dos fazedores de 
cidades estão na história e na ciência do pensamento, a filosofia. Ele não entendeu, e ainda hoje esta 
resposta ecoa em meus ouvidos. 
 
Na verdade, estas separações que ocorrem e classificam em maiores e menores profissionais, 
existe graças a uma condição menor relativamente ao conhecimento. Este, o conhecimento, está ai para 
ser abordado por quem quer que seja, e somente não ocorre devido à vida contemporânea que não 
permite que a reflexão ocorra de maneira profunda e dedicada. 
 
Minha forte vinculação com a história e a filosofia devo a minha mãe, uma professora de filosofia 
e história e a meu pai devo a arquitetura, a pintura e a música. Minha vinculação com dois mundos 
permitiu enfocar o tema de esta Tese Doutoral, tratando os tipos de racionalidade (meu campo de 
conhecimento materno) e a arquitetura moderna (meu campo de conhecimento paterno). Uma inversão 
sempre se fez presente, no entendimento e abordagem destas fontes de conhecimento, pois a mim 
sempre perpassou o fato de que a racionalidade era apolínea, masculina e devedora da parcela racional, 
e a arte e arquitetura eram dionisíacas e devedoras da emoção e da volição. Mas estas eram coisas 
subsidiarias à investigação e não a investigação em si. 
 
Neste momento percebo que minha história pessoal sempre foi determinante para as coisas 
como elas são para mim e estabelecer uma investigação sobre os tipos e racionalidade na arquitetura 
moderna, foi à suprema síntese das experiências que tive até o momento. Justificar esta tese para mim é 
dar sentido para a compreensão da arquitetura moderna que retirou tudo o que era dito como decoração 
deixando-a pura, tal qual foi o construtivismo, o purismo, o suprematismo, e todas as escolas que 
trataram a arquitetura como algo que deveria ser posta como um esqueleto, branco de preferência. Esta 
postura buscou mostrar que a arquitetura moderna havia se esquecido de seus preceitos burgueses, 
haviam esquecido e superado a Beaux-Arts e o Renascimento, a experiência da matemática de ouro, a 
geometria fixa e geometria dinâmica. Tudo isto, ao longo de meu trabalho se mostrou não verdadeiro. 
Não é verdadeiro porque a abordagem da arquitetura, como qualquer conhecimento humano se dá por 
intermédio dos métodos dedutivo, indutivo e intuitivo, e, sobretudo, por uma ética de um pai para um filho, 
tal qual foi a Ética a Nicômaco, de Aristóteles, cujo pai tinha o nome, tal como o seu filho, de, Nicômaco. 
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Proposição da Tese. 
 
 
 
 
O objetivo fundamental de esta tese é, pois, analisar os tipos de racionalidade na arquitetura 
moderna e interpretar e compreender o sentido que foi dado à arquitetura moderna no século XX. Para 
tanto, a compreensão da arquitetura moderna, perpassa o fato que foi retirado dela tudo o que era dito 
como decoração, deixando-a pura, tal qual foi o construtivismo, o purismo, o suprematismo, e todas as 
escolas que trataram a arquitetura como algo que deveria ser um esqueleto, branco. A arquitetura 
moderna tentou esquecer seus fundamentos, mantidos, ainda no século XX, na Beaux Arts e a 
experiência da matemática de ouro, da geometria fixa e geometria dinâmica (Hambidge, 1967), mas nada 
disto era verdadeiro. Não era verdadeiro porque a abordagem da arquitetura, como qualquer 
conhecimento humano ocorria desde Aristóteles e a sua Ética a Nicômaco, se deu por meio dos métodos 
dedutivo, indutivo e intuitivo, e isto jamais poderia ser esquecido, como tentaram fazer. Tentaram fazer 
ainda com que esquecêssemos as parcelas que compõe o homem, a divisão da alma com suas parcelas 
racional, irracional e não racional e os métodos operacionalizados pelo exercício da alma em si. Ainda  
tentaram colocar metodologias operacionais e tratá-las como métodos, não percebendo que essas 
metodologias dependem dos métodos originários e primeiros, enunciados pós Aristóteles e Platão. 
Forçaram a substituição da produção das artes e da arquitetura tendo como fundamento a ‘estética’ da 
Escola de Frankfurt, constituída pela dialética negativa que nega a teoria da identidade de Hegel. Nossa 
proposição de tese busca reintroduzir a compreensão da produção da arte, da arquitetura, tendo 
Aristóteles como fundamentador e balizador, com a verdade como base real de existência. 
 
A arquitetura moderna foi tratada como que expressando uma verdade e essa verdade era 
mostrada sistematicamente por Oscar Niemeyer como fruto da intuição. Para Mies ela era apenas a 
expressão da técnica e, portanto indutiva, para Le Corbusier a verdade da arquitetura aparecia como que 
fruto de um processo dedutivo ou silogístico, com sua matriz que deveria a partir dela construir a base da 
arquitetura moderna. 
 
Isto nos interessava e fez com que partíssemos, nesta investigação. Oscar Niemeyer tratava a 
arquitetura a partir das coisas da intuição e isto fez com que tivéssemos uma aparente certeza, que no 
fim se mostrou como que sendo a antítese do que indicava. Vimos então, que nossa investida era mais 
árdua do que havíamos imaginado, pois a intuição sem conteúdo é purovisionismo. Mas Oscar Niemeyer 
nunca foi um profissional sem conteúdo, antes havia tido uma sólida formação que permitiu, com base 
nela, brincar com os procedimentos de projeto, de determinação da forma dos edifícios e das proposições 
e limites colocados a prova, para o cálculo dos engenheiros. Para Oscar, tudo era intuição, mas nunca 
uma intuição ignorante, que nada sabe, mas sim é uma intuição erudita que permite uma abordagem e 
um lançar-se à frente, na busca da surpresa arquitetônica. 
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A matemática dinâmica e fixa, foi à última introdução ao processo de investigação sendo que 
utilizamos alguns paradigmas de Paul Frankl, 1981, de Wittkower, 1995, Geovanni Reale, 1991 e Jay 
Hambidge, 1967, como referência matemático geométrica para suportar uma análise relativamente a 
algumas obras de Oscar Niemeyer que julgamos importantes e que tivemos acesso quando tratamos 
diretamente com o arquiteto durante a elaboração do projeto do segundo memorial Luiz Carlos Prestes. 
As análises gráficas tiveram suporte analítico da geometria fixa e dinâmica, com o uso e aplicação de 
retângulos dinâmicos e fixos. Isto posto indicou que em muitos casos, a falada intuição de Oscar 
Niemeyer só pode ocorrer devido ao forte aprendizado que ele fez, na Escola de Beaux Arts do Rio de 
Janeiro, onde foi aluno de Lúcio Costa, com o aprendizado de aplicação dos princípios matemáticos 
dinâmicos e fixos, que não foram explicitados e foram até escondidos pelos analistas modernos. O 
sentido que tudo acaba tendo, por fim é dado pela vida que é maior que tudo, nos amigos, nas conversas, 
nas ‘charlas’ que nos levam a outro lugar, melhor. 
Tendo em vista tudo isto, nossa proposição de tese foi a de tratar as arquiteturas de Mies van de 
Rohe, Le Corbusier e Oscar Niemeyer, a partir de Aristóteles da Ética a Nicômaco para chegar a Intuição 
racional e aplicá-la a obra de Oscar Niemeyer, que se disse intuitivo em um primeiro momento, no 
momento de lançamento ou de proposição da obra de arquitetura. Mas ele também se mostrou racional 
na consecução dos projetos, com o uso da tecnologia do concreto armado e da geometria dinâmica e fixa 
moedernas. Tudo isto foi sintetizado no desenho e na experiência de vida que se mostrou em cada traço 
que o arquiteto desenhou ao longo da vida e em cada obra que realizou. 
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Livro 1 
Tipos de Racionalidade na Arquitetura Moderna - A intuição de Oscar Niemeyer. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
A intuição de Oscar Niemeyer. 
Colocação do problema e questões de trabalho. 
Tipos de Racionalidade na Arquitetura Moderna. 
O problema dos Tipos de racionalidade na arquitetura moderna. 
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Arquitetura de hoje, sua origem e método. 
 
O mundo contemporâneo, do final dos anos 90 e nos anos de início do terceiro milênio mostrou a 
fragmentação da estética e a desventura e agonia dos grandes ícones, dos grandes edifícios4 e das grandes 
realizações arquitetônicas, e isto se confirmou até a metade da segunda década do século XXI, com a afirmação da 
imagem pura em supremacia à imagem arquitetônica consistente, onde a verdade da arquitetura se expressa na 
sua maior envergadura. Sobre o significado das arquiteturas e sobre os novos métodos de composição, sobre novas 
sintaxes arquitetônicas, todas elas esbarram num elemento comum que está direcionado à banalização da imagem, 
à banalização da forma, à banalização das representações que corroboram, em parte, com a teoria crítica, cuja 
direção diz que salva a arte e a arquitetura da banalização em si por um lado, por outro, tornam o objeto inacessível 
por princípio. Novas metodologias aparecem, mas os seus conteúdos são os mesmos, aparentemente são novos os 
espaços, mas são as mesmas manifestações, àquelas constituídas por aço, madeira, concreto armado e vidro, e 
neles, as mesmas preocupações estão presentes. Como entender essa arquitetura sem também entender a base 
que a compõe? 
A finalidade desse trabalho está centrada no método, apesar das várias sintaxes com os seus possíveis 
resultados, que pautam a arquitetura como obra construída, que existem nas versões antigas e nas mais recentes 
propostas por Paulo Mendes da Rocha, Peter Eisenman, Frank O. Gery, Charles Moore, Eduardo Souto de Moura e 
Álvaro Sisa, mas poderiam ser citados ainda Leon Pei (Dimonstein, 1980, p. 177), Charles Moore, entre outros 
arquitetos, de forma que ainda poderia ser citada a grande constelação de arquitetos modernos. Mas não 
buscaremos fazer referência a quaisquer arquitetos, mesmo pensando na plêiade dos arquitetos modernos. 
Buscaremos utilizar como referência inicial três arquitetos que tem uma referência determinada para a arquitetura 
moderna em si, e para tanto escolhemos Le Corbusier5, Mies van der Rohe para compor conjunto com Oscar 
Niemeyer, foco e razão de existência dessa investigação. As razões para que essa escolha se processasse estão 
vinculadas ao caráter assumido pela obra desses arquitetos e, sobretudo pelo fato de terem assumido publicamente 
as suas posturas frente aos métodos de trabalho e também pelas vastas obras, as quais podem ser estudadas e 
comparadas. 
Sobre as posturas, frente aos métodos, assumidas por esses arquitetos, temos referência a uma 
arquitetura intuitiva de Niemeyer, indutiva de Mies e dedutiva ou silogística de Le Corbusier. Essas proposições 
investigativas, relativamente ao método, não poderiam fugir a serem nomeadamente vinculadas com o período 
sistemático grego, mais precisamente com Aristóteles, mas esse será o caminho árduo de verificação dos vínculos 
racionais com a base grega dos processos epistemológicos em geral e arquitetônicos em particular. A escolha 
estratégica que pautamos ao lançar mão da base proposta por Aristóteles está ligada ao fato de que aquele 
pensador tinha nítida noção do limite entre o que era comprovável e o não comprovável, e, com isso, ele caminhava 
paulatinamente para a construção de instrumentos de suporte para os processos mentais, dos quais lançamos mão 
como base para o entendimento da arquitetura. 
Por outro lado, o acúmulo teórico que constitui hoje o estado da arte da arquitetura nos permite uma 
avaliação mais precisa da arquitetura moderna e da arquitetura que se produz no final do século XX e início do 
século XXI. Esse acúmulo teórico rotulou e indicou chamar a arquitetura contemporânea pelas suas referências pós-
moderna (Dimonstein, 1980, p. 287), supermoderna6, (Augé, 2004), desconstrutivista (Dimonstein, 1980, p. 37) ou 
ainda indicaram intitulá-la de eclética (Fernández Fernández, 1996, p. 9) 7. Raja, 1993, coloca um complexo embate 
entre pensamentos arquitetônicos distintos, conflitantes e polêmicos quando diz: 
                                                 
4. Essa referência direciona-se especificamente as Torres Gêmeas de Nova Iorque cujo fim dramático e quase impensável coloca ao avesso as 
referências que até agora tínhamos sobre arquitetura e o mito da técnica insuperável pautado pelo Ocidente (Nota do Autor). 
 
5 É no contexto da L’Esprit Nouveau que se dá a metamorfose de Charles-Édouard Jeanneret para Le Corbusier. Na publicação do primeiro 
número da revista, em 1921, o artigo ‘Trois rappels à M.M. les architectes’ surge assinado por Le Corbusier-Saugnier. O artigo é escrito em 
conjunto por Amédée Ozenfant, sob o pseudónimo Saugnier inspirado no nome da mãe, e Jeanneret, com o pseudónimo Le Corbusier derivado 
do nome do bisavô da mãe, M. Lecorbésier (Nota do Autor). Ver também: Le Corbusier, 2002 de, p. XXV (Por Uma Arquitetura). 
 
6. O conceito de supermodernidade e não lugar de Marc Auge, é proposto a partir de questões contemporâneas da globalização e difusão de 
informação. No trabalho, relativamente aos não – lugares, Auge propõe o conceito de não-lugar para designar um espaço de passagem, um lugar 
de ‘idas e vindas’ de não residência por onde passam ‘viajantes’ ou ‘passeantes’ com diversos destinos. São eles que povoam os aeroportos, 
autoestradas, estações de trem, centros comerciais, campos de refugiados, entre outros. Também trata de outros conceitos, do outro exótico, 
que se define em relação a um ‘nós’ supostamente idêntico (nós franceses, europeus, ocidentais); o outro dos outros, o outro étnico ou cultural, 
que se define em relação a um conjunto de outros supostamente idênticos, um ‘ele’, na maioria das vezes, resumido por um nome étnico; o outro 
social: o outro do interior, com referência ao qual se institui um sistema de diferenças que começa pela divisão dos sexos, mas que se define, 
também, em termos familiares, políticos e econômicos, Augé, Marc, 2004. (Augé, Marc, 2004, Não Lugares, Introdução a uma antropologia da 
Supermodernidade, Campinas, Editora Papirus). Augé, Marc, 1994. (Augé, Marc, 2004, Não Lugares, Introdução a uma antropologia da 
Supermodernidade, Campinas, Editora Papirus – Tradução de Maria Lúcia Pereira – ISBN 853080291-8). 
 
7.O termo arquitetura eclética (no Brasil) refere-se a um movimento arquitetônico que predominou em meados do século XIX até as primeiras 
décadas do século XX. O ecletismo é a mistura de estilos arquitetônicos. O termo arquitetura eclética é usado em referência aos estilos que 
ocorreram durante o século XIX que exibiam combinações de elementos provenientes da arquitetura clássica, medieval, renascentista, barroca e 
neoclássica. Uma das grandes influências da arquitetura eclética foi à arquitetura praticada na Escola de Belas Artes (École des Beaux Arts) de 
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Depois de muitas polêmicas travadas entre neoclassicistas, ortodoxos defensores do 
modernismo, e pós-modernistas, parece que o diálogo (também sob forma de 
debate) cedeu lugar a indiferença recíproca: o classicismo volta a ocupar-se apenas 
de si mesmo, o pós-modernismo não que outras linguagens no horizonte que não 
seja a própria, o modernismo se volta a lenta exaltação do cotidiano (Raja, 1993, 
XII). 
 
Todo o complexo cenário que, no final do século XIX, foi construído, constituiu a base teorética8 que 
lançou os alicerces para o seu desenvolvimento no século XX e que se apresenta como sendo a arquitetura 
moderna. Essa ligação não nos passa despercebida com relação à produção da arquitetura no século XXI. No 
entanto, a crítica à arquitetura que hoje se produz, não é contundente nem tampouco infunde uma noção de 
completude, apesar de todos os acúmulos ou os avanços ocorridos e reconhecidos. Essa questão indica 
sobremaneira um problema de confusão advindo do fato da arquitetura ser ao mesmo tempo um ofício, às vezes 
mais às vezes menos sofisticado, às vezes algo de extremo rigor teórico e técnico, e, sobretudo, em outros 
momentos, de grande refinamento enquanto coisa e produto intelectual. A arquitetura, assim posta, é levada a efeito 
por um processo de mímesis com um ideal ou uma ideia, conceito ou proposta, e mesmo ainda por outros 
processos menos refinados com base em analogias e mímesis diretas do trabalho de outros autores arquitetos. 
Com isso, a crítica que hoje se apresenta não se faz clara, independente da discussão, que dificulta o 
reconhecimento da arquitetura como produto intelectual vinculado à ciência do espírito. Cabe, nesse momento, 
determinar um início, e o início, para nós, está no método como base de qualquer arquitetura e, portanto é também 
base da arquitetura moderna, circunstância necessária para o lançamento das nossas postulações ou questões de 
trabalho. 
 
 
Raízes da arquitetura moderna e os tipos de racionalidade na arquitetura moderna. 
 
A arquitetura moderna tem como referência de origem a destruição cubista dos modos convencionais de 
representação (vinculada ao nascimento de novas tecnologias como as do aço, concreto armado, vidro plano e de 
outros materiais). Com suas vertentes analítica e sintética, corroboram essas duas incursões, enquanto referências 
abstratas e não objetivas, com um modo de produção determinado e desvinculado do mundo como representação 
(Schopenhauer, 1966) 9. Personagens como Delaunay, Kandinsky, Mondrian, Theo van Doesburg, Gabo, Malevitch 
e Bracusi, por um lado e por outro às vanguardas: Futuristas, Fauvistas entre outras, se fizeram presentes nas 
conhecidas linhagens da arquitetura, a linhagem holandesa (suprematista), a linhagem alemã (das Bauhaus), a 
linhagem francesa (o purismo) e as linhagens americanas. Esses processos determinados constituem a cena e os 
atores, vistos juntos, nos possibilita indicar as variadas possibilidades advindas dessa aparente multiplicidade. 
Vistos como movimentos, como grupos, como escolas ou ainda vistos como linhagens, os arquitetos e suas 
arquiteturas nos possibilitam estabelecer processos de classificação que na verdade nos infunde a separação como 
determinação e não a unidade dos quadros metódicos que inclua todos os tipos possíveis que estavam envolvidos 
com a produção da arquitetura moderna. 
Buscamos os tipos possíveis de arquitetura moderna e para tanto determinamos a razão como elemento 
mediador para essa abordagem, indicando os tipos de racionalidade como chave fundamental dessa investigação. A 
necessidade de estabelecer um elemento mediador existe, sobretudo pela disparidade encontrada na teoria e 
história da arquitetura devido às variações no sistema pensamento moderno onde aparecem os tipos pautados por 
questões como as determinadas por Loss: (...)’¿Podria el renascimiento producir un vidrio que reflejara un pañuelo 
blanco con su misma pureza y lozania’(...). (Loos in Botey, 1998, p. 20) ou Antonio Sant’Elia: ‘El problema de la 
arquitetctura futurista no es un problema de recomposición lineal. No se trata de encontrar nuevas 
molduras’(...)(Sant’Elia in Botey,1998, p. 26). O tipo proposto por Mendelsohn estaria vinculado ao relativismo 
sucessional o que comprovamos quando diz: ‘Cuando las formas desaparecen, son sustituidas por otras nuevas, 
que ya existían hace tiempo, pero sólo entonces salen a relucir’ (Mendelsohn in Botey,1998, p. 38). Van Doesburg, 
por sua vez diria ‘lo abstracto, es precisamente lo humano’ (Van Doesburg in Botey,1998, p. 42) e Malevich diria ‘La 
                                                                                                                                               
Paris, então a cidade mais importante no campo das artes. No entanto, a melhor referência de arquitetura eclética, sobretudo sua definição foi 
feita pelo Professor Xosé Fernández  Fernández, que em seu trabalho Arquitectura del Eclectismo em Galícia (1875 – 1914) diz, no prologo do 
trabalho: ‘La historia de la arquitectura es em gran medida la história de la arquitectura ecléctica, pues, consciente o inconscientemente, siempre 
se conserva algo del passado em el nuevo proyecto del futuro’ (Fernández Fernández, 1996, p. 9). 
 
8. Teorética – epistemologia. Referente a teoria e as ciências que tem por fim a especulação pura, por exemplo, a matemática, física e metafísica 
que ocorrem em oposição as ciências poiéticas, ou criadoras tais como a poesia, a retórica, a dialética e as ciências práticas tais como a ética, a 
economia e a política. Conferir Cuvillier. Armand, Vocabulário de Filosofia, Lisboa, Ed. Livros Horizonte,1986. 
 
9. Schopenhauer, Arthur. 1966, Esboço de História do Ideal e do Real, (Dos Parega e Paraliponema). Coimbra, Editora Atlântica. 
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nueva morada del hombre se encuentra en el espacio’ (Malevich in Botey,1998, p. 50). Gropius por sua vez diria: 
‘Arquitectos, pintores y escultores deben volver a conoscer y concebir la naturaleza compuesta de la edificación en 
su totalidad y en sus partes’ (Gropius in Botey, 1998, p. 60). Frank Lloyd Wright estabelece uma outra perspectiva, e 
diz: ‘Transformar así una habitación humana en una perfecta obra de arte, hermosa y expresiva en sí misma, 
intimamente ligada a la vida moderna y adecuada para vivir en ella, transformarla en una obra de arte que se preste 
más libremente y adecuadamente a las necesidades individuales dos moradores y que al mismo tiempo sea una 
necesidad armónica que, en el color, en la figura y en la naturaleza, se ajuste a sus exigencias y sea realmente 
expresión de su caráter: esta es la gran perspectiva, moderna americana, de la arquitectura’ (Frank Lloyd Wright in 
Botey,1998, p. 68). Diferente da perspectiva de Wright, Mies van der Rohe dirá: ‘Aquí empiezan los problemas del 
espíritu. La pregunta importante no es <<que>> sino <<como>>. Qué bienes producimos o que instrumentos 
usamos no son cuestiones de valor espiritual’ (Ludwig Mies van der Rohe in Botey,1998, p. 81). Le Corbusier na sua 
alusão a razão dirá: ‘Cada vez más, las construcciones industriales, las máquinas se establecen con proporciones, 
juegos de volúmenes y materias tales que muchas de ellas son verdaderas obras de arte, porque comportan el –
numero-, es decir el orden’ (Le Corbusier in Botey,1998, p. 96). Os arquitetos Henry-Russel Hitchcook e Philip 
Jonhson  dirão: ‘El arquitecto que construye dentro del estilo internacional busca reflejar el verdadero carácter de su 
construcción y expresar claramente cómo ha resuelto las necesidades funcionales. Prefiere una organización de la 
composición general, un empleo de materiales y un manejo del detalle tales que aumenten el efecto básico de 
superficie de volumen en vez de contradecirlo’ (Henry-Russel Hitchcook e Philip Jonhson in Botey, 1998, p. 108). O 
nórdico Alvar Aalto pautará muito mais a arquitetura como fenômeno, mas não um fenômeno qualquer, e confirma 
isso quando diz: ‘La arquitectura es un fenómeno sintético’ (Alvar Aalto in Botey,1998, p. 112). Louis Kahn indicará 
um outro caminho marcado pelo desenho: ‘El diseño (dibujo) es dar forma en el orden (...) El Orden no implica 
belleza(...) El Diseño no produce belleza’(Louis Kahn in Botey,1998, p. 118). O arquiteto italiano Aldo Rossi dirá: 
‘Pienso, pues, en el concepto de tipo como en algo permanente y complejo, un enunciado lógico que se antepone a 
la forma y que la constituye’ (Aldo Rossi in Botey,1998, p.134). Peter Eisenman dirá: ‘(...) la metáfora arquitectónica 
se utilizaba para dar soporte a fuerzas tales como la tensión, la compresión y la flexión: estas cualidades se podían 
observar, si no literalmente en los objetos mismos, sí como relaciones entre objetos’ (Peter Eisenman in Botey, 
1998, p. 138). 
Peter Eisenman 1963, por sua vez ainda pauta as possibilidades da razão em função de experiências 
múltiplas e da origem da experiência moderna com as vanguardas.  Eisenman consegue expressar a multiplicidade 
da experiência atual como referência fundamental composta quase num processo de colagem, quase que sendo 
uma amálgama de contrários que apresentam essa peculiaridade do contraditório muito mais do que o de simples 
contrário. Percebemos na arquitetura moderna a presença de um princípio de desestrutura, malversada, ela será, 
pelo rigor da aplicação de um método que tudo prevê. Como permitir outra visão sem adentrarmos na contrariedade 
da dialética negativa de Theodor Adorno e Max Horkheimer, a qual prevê a circunstância do sistêmico não 
sistemático? (Adorno, 1989)10 Essa determinação é a presença presente do moderno que precisa ser reconduzido à 
condição interpretativa com base em Aristóteles e as Teorias tradicionais da Verdade sem perder de vista que como 
tal está fundado nas vanguardas que vemos quando da citação de Eisenman quanto ao futurismo de Sant'Elia. Para 
Sant'Elia, segundo Eisenman, 1963, as noções futuristas de energia e de velocidade eram absolutas para quem 
procurava a expressão arquitetônica. Mas em fazendo isto ele se envolveu em uma contradição essencial, 
relativamente aos edifícios que desenhou, sendo necessariamente específico e relativo, a uma mudança radical da 
arquitetura contrária à realidade existente. Em cima destes projetos específicos impôs uma estética da aerodinâmica 
ou ‘aerodinâmica simbólica’, marca da utopia futurista. 
Não importando o efeito causado por essas imagens, elas remanesceram apesar de sentirmos que o 
problema permanece como que sendo um teste de um padrão que se mostra presente e futuro, marcando a 
realidade como que sendo contínua. Com isso a aproximação do futurismo com a racionalidade, predica uma total 
ordem relacional de parte a parte e não detém nisso a marca revolucionária da mudança. É o conceito da prioridade 
de extremos absolutos que criticamos aqui, desde que sozinho, o futurismo pode nos fornecer uma base para a 
arquitetura moderna o que o racionalismo científico também o faz. Juntos, racionalismo e futurismo, da mesma 
maneira que o racionalismo e o funcionalismo apresentam petição de prioridade ou princípio, empobrecendo a 
arquitetura no que tange as suas possibilidades centrando em uma discussão inócua a busca de uma supremacia 
insípida. 
Se para Sant'Elia, as noções futuristas de energia e de velocidade eram os absolutos para os quais ele 
buscou a expressão arquitetônica, essa mesma questão retornará em Le Corbusier nos seus ensaios urbanísticos e 
na sua referência fundamental à máquina de morar. Se ao fazê-lo Sant'Elia, se coloca em petição de princípio, numa 
contradição essencial, segundo Eisenman, 1963, essa contradição recairá também em Le Corbusier na medida 
                                                 
10. Adorno, Theodor Wilhelm. 1989, Estética. Lisboa,  Edições 70. 
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direta que os edifícios que eles projetaram, representavam um estado de mutação. Em ambos, encontramos uma 
necessidade de uma aerodinâmica simbólica marcada pela utopia? 11 
Não buscamos, com essa relação, de forma nenhuma encontrar uma circunstância ou pauta comum, 
monolítica, para o pensamento que sustenta a arquitetura moderna, sobretudo quando vista a partir de uma possível 
falha de postura. Importa antes determinar pontos correlatos de paridade entre matrizes aparentemente dispares 
que possam ter relação e em efeito identificar como estimular ou amealhar essas relações. Podem em efeito, essas 
imagens, serem inúteis para o pensamento arquitetônico realista ou objetivista que sustenta a arquitetura, vemos 
nelas uma aproximação do pensamento racional como marca de um possível padrão vinculado ao método. 
Eisenman, 1963, indica também, outra direção quando relata um processo que tem a sua constituição pautada a 
partir de intentos funcionais, estruturais e técnicos, mas isso indica também um ponto de partida despido de todo o 
academicismo racionalista, que marca também, nos seus processos formais, determinações muito mais processuais 
que aparecem como resultado de um sistema de pensamento rígido e intocado com seu cerne central da 
modernidade. As considerações feitas por Eisenman, 1963, partem da disputa interna existente na arquitetura, 
disputa esta relacionada à forma (ela mesma um elemento). Esta disputa contrapõe a forma, à intenção, à função, à 
estrutura e às técnicas, o que indica a busca da supremacia de um dos elementos sobre o outro. Reivindicar a 
supremacia para a forma é de esta maneira adotar um ponto de vista aparentemente frágil e nada original, 
sobretudo pelo fato que todos os acadêmicos e todos os racionalistas haverem colocado a forma como que sendo à 
base do processo de concepção arquitetônico. Mas estas considerações são parciais para a compreensibilidade da 
arquitetura. 
A tarefa importante a ser procurada, de dar forma ao intento, a função, a estrutura e a técnica, leva a 
forma a uma posição de primazia na hierarquia de elementos. Ocorre que ao indicar a supremacia para a forma, os 
acadêmicos e racionalistas, esqueceram algo fundamental, que aquilo o que os sustenta é uma mesma coisa, ou 
seja, é o mesmo instrumento, apenas divergindo em algumas questões metodológicas e determinações especificas 
do tratamento relativamente à forma em si. Mas essas que são as considerações morfológicas, o motivo da forma e 
que conduziu os arquitetos modernos na busca de novos meios de expressão em nada podemos indicar como novo 
o método em si. Venturi, 1995, por sua vez, em sua crítica mordaz, no seu famoso trabalho  ‘Complexidade e 
Contradição’, quanto à posição de Le Corbusier dirá: ‘E Le Corbusier, cofundador do purismo, falou das - grandes 
formas primárias - que proclamou, eram distintas (...) e sem ambiguidades. Com raras exceções, os arquitetos 
modernos evitavam a ambiguidade’ (Venturi Robert, 1995, p. 3). 
Esses percursos demarcam diferentes posições relativamente ao entendimento da razão ou dos tipos de 
racionalidade para a arquitetura moderna. Ocorre que as referências relacionadas, da busca de uma pureza fruto da 
alva representação pura da forma, da negação de uma simples recomposição linear, da busca de um novo espaço, 
da compreensão da edificação no sentido da sua totalidade e do entendimento das suas partes, da adequação às 
necessidades humanas individuais, da busca de estabelecer a arquitetura como que tendo sua referência básica 
pautada em jogos de volumes configurados a partir da ordem, do caráter, das necessidades funcionais, dos 
materiais, do conceito de ser um fenômeno sintético, da arquitetura como instrumento de representação da energia 
de uma época, na negação da ambiguidade. Todas essas circunstâncias podem ser organizadas como que tendo 
confluência no que segue:  
 
Da forma: ordem, pureza e negação à ambiguidade formal; 
Do espaço: novo espaço, a totalidade do edifício, suas partes, adequação e funcionalidade; 
Do material: materiais e técnicas.  
 
Quando tratamos dessas três questões, forma, espaço e materiais, a representação indicada nos permite 
reconhecer que parte do processo identitário ou de identidade da arquitetura moderna, está na relação forma, 
espaço e material, onde o material que serviu de base para ela foi identificado nos templos gregos, brancos na sua 
materialidade, harmonicamente compostos pela razão e intrinsecamente ligados a uma sociedade que baseou num 
sistema pensamento racional, as suas produções, todas as suas produções. Mas essas três questões, apesar de 
indicarem para a arquitetura moderna referência específica quanto ao tratamento que a forma em si, o espaço e a 
técnica receberá, não nos parece adequado indicar que exista uma base metódica apenas relativa à modernidade. 
Não, nos parece mais convincente e relevante, buscarmos uma referência mais geral passiva de aplicação para a 
arquitetura toda, circunstância essa que não incorra no erro de tratar a arquitetura moderna dentro das 
especificidades metodológicas dela mesma. 
 
 
                                                 
11. Com certeza a referência que se faz a Le Corbusier, no que se refere a aerodinâmica, somente deve ser indicada quando do período marcado 
pela Ronchamp porquanto outras fases, por exemplo das casas brancas estão vinculadas a referência muito mais indicada pela presença da 
casa caixa, com a predominância dos propósitos matemáticos (Nota do Autor). 
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Ornamento e Crime e a base metódica da arquitetura e da arquitetura moderna. 
 
Percebemos que a referência comum, desses processos, aparentemente dispares, está presente na 
verificação dessas ligações tendo como referente fundamental à razão. É ela, a razão, que demonstra a existência 
de certa unidade metódica. Caminhamos com muito cuidado na verificação das ocorrências e elementos comuns 
sem deixar de indicar a importância inicial do arquiteto e ensaísta Adolf Loos (1870-1933), cuja obra mínima e 
escritos agressivos marcou toda a geração moderna (Botey, 1988, p. 17). Chamado como arquiteto da ‘tábula rasa’, 
essa indicação por si só já estabelece uma referência crítica a postura do arquiteto alemão. Se podemos dizer como 
certo que no seu artigo Ornamento e Delírio Loss indica os exageros a que a arquitetura havia sido submetida até 
então, por outro lado há de se perguntar como um artigo pode ser responsabilizado por uma mudança de rumos da 
arquitetura. Na referência do artigo de Loss, que Botey, 1988, chama de Ornamento e Delírio e Sola Morales chama 
Ornamento y Crimen (Solà-Morales, 1973, p. 126/127) aparece à questão que pergunta pela força desse artigo 
frente à atividade industrial do período. Ocorre que a indústria não estava capacitada para responder a uma 
quantidade de ornamentos que deveriam ser colocados numa quantidade crescente de construções que se 
apresentavam. As superfícies complexas desapareceram das arquiteturas pouco depois da publicação desse artigo, 
mas antes elas estavam baseadas em quatro referentes constitutivos a ver: a estrutura ornamento, o ornamento 
estruturado, a estrutura ornamentada e o ornamento construído. Bruno Zevi, 1973, a tudo isso critica dizendo: 
‘Tenemos muchas dudas respecto a la plástica del estructuralismo, pero ninguna sobre la estructuración plástica’ 
(Bruno Zevi in Solà-Morales Rubió, 1973, p. 125). O que queremos salientar é que a arquitetura do período estava 
sofrendo de um processo de insatisfação relativamente ao ponto de adequação ao mercado produtor de insumos e 
objetos e isso por si só esperava por algo que sinalizasse para o fim de uma era que teimosamente insistia em 
manter-se viva. Com Loss uma nova consciência tornava-se influente e buscava sua justificativa naquilo que era tão 
caro a cultura ocidental, a razão como instrumento fundamental para a arquitetura, fruto dessa cultura ocidental se 
confirmava como paradigma de sustentação também dessa nova realidade e circunstância. 
A grande dificuldade que encontramos está direcionada a experiência da razão. E isso não ocorre por 
acaso na medida direta da ausência de aportes conceituais claros. A razão como λογος, convém retomar como 
conceito filosófico, onde esse termo, logos (em grego λογος, palavra), inicialmente significava a palavra escrita ou 
falada, o Verbo. A partir de filósofos gregos como Heráclito, Parmênides, Platão e Aristóteles, este termo passou a 
ter um significado mais amplo, passando a ser um conceito filosófico traduzido como razão, tanto como a 
capacidade de racionalização individual ou como um princípio cósmico da ordem e da beleza, fundamento da 
cultura ocidental. Este aparece como elemento de exclusão de aportes conceituais que por um lado incluem a razão 
como elemento basilar e por outro a destroem enquanto conteúdo,  como que para iludir ou negar a referência de 
origem. Dessa feita, a razão ela mesma, o λογος (logos), aparece como algo inacessível, apenas referenciado 
como parte de um movimento estratégico dos precursores do movimento arquitetônico moderno que excluindo os 
seus referentes mais originários de significado e em outros relativos aos métodos, operam como clave desafinada 
ou aparentemente desarticulada onde significado (conteúdo) e significante (continente) se confundem. Na operação 
de descoberta do instrumento fundamental da arquitetura em geral num primeiro momento e num segundo, da 
arquitetura moderna, com o fulcro nos tipos de racionalidade, a razão aparece como passo fundamental desse 
deslindamento. 
 
 
Sobre a razão e o λογος, dificuldades de enunciação da razão. 
 
A razão, no caso específico da arquitetura, está vinculada diretamente com os métodos de projeto. No 
entanto, ao articularmos o projeto como processo, estamos colocando em jogo mais do que métodos. Estamos 
colocando em jogo vários processos mentais que amealham experiências que vão do campo emocional ao campo 
racional. Desta feita, a experiência que estamos buscando desvendar para estabelecer um entendimento relativo 
aos tipos de racionalidade na arquitetura em geral e na arquitetura moderna e, particular, conjuga uma série de 
circunstâncias e propósitos vinculados ao resultado que por sua vez tem a sua radicalidade enunciada apenas 
parcialmente na existência da razão. 
A arquitetura moderna esbarra com parâmetros de enunciação que muitas vezes aparecem como 
inacessíveis. Essa inacessibilidade denota que certas determinações são muito mais utilizadas como jargões12 e, 
sobretudo, dogmas do que explicita os valores concernentes a arquitetura mesma. Falamos do que é racional, 
dizemos racionalidade, como se ao proferirmos essas palavras elas já trouxessem em si a explicitação de seu 
conteúdo. Mas não, a racionalidade como a vemos é fruto de um longo caminho dentro do processo de formação da 
                                                 
12. Jargão é uma expressão ou palavra comum para um ou alguns grupos que tem em comum uma crença, fé, propósito ou profissão. O jargão 
profissional é caracterizado pela utilização de uma linguagem  restrita a um círculo profissional, ou seja, um conjunto de termos específicos 
usados entre pessoas que compartilham a mesma profissão. O jargão profissional não deve ser confundido com a gíria nem com linguagem 
técnica. Gregorim, Clovis Osvaldo, 1998, Dicionário Português, Michaelis, São Paulo, Editora Melhoramentos. 
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cultura ocidental, e dessa maneira o caminho é condição determinada para a enunciação da racionalidade e de seus 
significados. Falamos de racionalidade e queremos com isso tratar de condições determinadas, de condições 
específicas, condições lógicas, condições de materialidade, condições técnicas, condições econômicas, condições 
de uso. Falamos em racionalidade e dizemos economia. A questão que se põe então está em direcionarmos a 
origem do termo e suas implicações semânticas que, como fonte original propõe a arché13, o princípio de 
operacionalização de um sistema de pensamento que quer se dizer adequado e acertado a uma dada condição. O 
termo racionalidade, o seu início, está vinculado ao termo grego λογος. É λογος um discurso, um princípio, o 
movimento. É λογος um sistema de pensamento, e é também o λογος   λογικος (logos apofânticos) aristotélico. 
E cada um deles, mas poderíamos tratar de outros tantos, que detém significados específicos, se vistos em função 
de óticas como as de Parmênides, Heráclito, Platão e Aristóteles, por exemplo. No caso de Heráclito teríamos o 
movimento, no caso de Parmênides teríamos o Ser, no caso platônico teremos pensamento racional que coloca as 
formas ou ideias como determinadoras do mundo e da vida como também das coisas feitas pelo homem e no caso 
aristotélico teríamos o λογος   λογικος14 como que sendo a lógica e as suas categorias. 
É nosso pressuposto então, vincularmos a experiência da razão a sua origem grega, mais precisamente 
em Parmênides, Heráclito, Platão e Aristóteles, e mais especificamente ainda, em Aristóteles, como foi dito. 
Enfatizamos então que a experiência da razão é reflexo do λογος grego sistematizado. Se for certo tratarmos de 
maneira redutiva o termo razão na sua origem, essa proposição tem como diretiva alcançarmos a condição de 
determinação a partir de um sistema minimamente organizado, mas nem de longe idealista. Não podemos esquecer 
com essa afirmação, as teorias tradicionais da verdade de Aristóteles, tão presentes nas teses sobre a verdade na 
arquitetura moderna, verdade essa que se apresenta como referência de expressão do conceito proposto 
relativamente ao objeto representado. A inclusão das teorias tradicionais da verdade como referência de uma 
arquitetura dita racional não é nada inocente. Com isso queremos dizer que a expressão de uma arquitetura racional 
vinculada à verdade como expressão das teorias tradicionais da verdade detém um problema de petição de 
princípio. Um problema de petição de princípio porque Aristóteles exclui radicalmente de sua investigação sobre a 
verdade qualquer expressão que não seja demonstrável. É bem verdade que é isso que os arquitetos modernos 
buscam expressar. No entanto, a verdade não é expressão de uma única parcela do homem. Originalmente, com os 
gregos, a verdade era expressão de várias faculdades, tais como a adivinhação forçada pela mântica incubatória 
(Detienne, 1988, p. 30), pela ordália do mar (Detienne, 1988, p. 32), sendo essas expressões caracterizadas como 
pautas poéticas, pautas judicialiformes (Detienne, 1988, p. 29) e pautas mânticas (Detienne, 1988, p. 21, 30 e 37) as 
quais Aristóteles estrategicamente exclui quando, ligadas aos aspectos mágicos. Essa exclusão que Aristóteles 
processa como base às teorias tradicionais da verdade, Heidegger discute no ‘Ser e Tempo’ (Heidegger, 1980: 235), 
discussão essa que abre a possibilidade maior do processo quando olhamos a chave metódica determinada pela 
Ética a Nicômaco, fato que indica outro caminho excludente onde a razão será construída pela circunstância da 
verificação das estruturas mentais epistêmicas e dos processos científicos. 
 
 
  
                                                 
13. Para os filósofos pré-socráticos, a arché (ἀρχή; origem), seria um princípio que deveria estar presente em todos os momentos da existência 
de todas as coisas; no início, no desenvolvimento e no fim de tudo. Princípio pelo qual tudo vem a ser. Segundo Rudini Sampaio, ‘A fonte ou 
origem, foz ou termo último, e permanente sustento (ou substância) de todas as coisas’. Assim, é a origem, mas não como algo que ficou no 
passado e sim como aquilo que, aqui e agora, dá origem a tudo, perene e permanentemente (Nota do Autor). 
 
14. λογος - λογικος ou lógica - do grego clássico λογική logos -, que significa, pensamento, ideia, argumento, relato, razão lógica ou princípio 
lógico, o que era para os gregos capacidade de argumentação com base na reta razão, tornou-se, no ocidente, uma ciência de índole racional 
argumentatica, matemática e fortemente ligada à ciência do pensamento, a Filosofia. Já que o pensamento é a manifestação do conhecimento, e 
que o conhecimento busca a verdade, é preciso estabelecer algumas regras para que essa meta possa ser atingida. Assim, a lógica é o ramo da 
filosofia que cuida das regras do bem pensar, ou do pensar correto, sendo, portanto, um instrumento do pensar. A aprendizagem da lógica não 
constitui um fim em si. Ela só tem sentido enquanto meio de garantir que nosso pensamento proceda corretamente a fim de chegar a 
conhecimentos verdadeiros. Podemos, então, dizer que a lógica trata dos argumentos, isto é, das conclusões a que chegamos através da 
apresentação de evidências que a sustentam. O principal organizador da lógica clássica foi Aristóteles, no ‘Organon‘. Ele divide a lógica em 
formal e material como um conjunto de axiomas e regras de inferência que visam representar formalmente um raciocínio válido. Diferentes 
sistemas de lógica formal foram construídos ao longo do tempo quer no âmbito escrito da Lógica Teórica, quer em outos campos da ciência (Nota 
do Autor). 
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Introdução reduzida à divisão da alma e seus desdobramentos metodológicos. 
 
Trazemos como início os gregos em geral e o período sistemático grego em particular por duas razões. 
Temos nos gregos a base do nosso sistema pensamento, um sistema baseado na filosofia, quer seja por indicação 
semântica que seja por indicação conceitual. Construído na contramão dos sistemas que unificavam a visão de 
Deus com o conhecimento, os gregos separam esses dois aspectos essenciais do conhecimento humano, de 
maneira que não há entre os povos orientais, idêntico correlativo da filosofia (Reale, 1993, p. 11) e relativamente ao 
período sistemático trazemos em destaque Aristóteles. Mas não um Aristóteles qualquer, e sim o Aristóteles da 
Ética a Nicômaco. É na Ética a Nicômaco que Aristóteles busca investigar o que é o bem, dizendo que ‘o bem é ao 
que todas as coisas tendem’ (Aristóteles, Ética a Nicômaco 1094 a). Para que a sua investigação ocorra de maneira 
determinada, Aristóteles se propõe a investigar primeiramente a maneira que o homem tem de apreender as coisas 
e o que anima o homem e para tanto buscará determinar a alma e a divisão da alma e posteriormente os métodos 
possíveis de apreensão das coisas. Essa consideração está direcionada ao fato de  que razão, irrazão e não razão 
são parcelas as quais todos os homens colocam em movimento, quando buscam uma ação qualquer e mais ainda 
quando consideram que uma ação determinada, e não qualquer deva ter um resultado, onde o controle seja 
reconhecido não apenas por um ente, mas por uma coletividade. A identificação das partes da alma é ponto de 
partida e Aristóteles a ela se refere como segue: 
 
(...) a alma tem uma parte racional e outra privada de razão. Que elas sejam distintas 
como as partes do corpo (...) mas inseparáveis por natureza(...) (Aristóteles, Ética a 
Nicômaco, 1101 30). 
 
Aristóteles identifica a existência dessas duas partes e as percebe dissociadas e vê ainda que o elemento 
irracional é dividido em duas partes, um de natureza vegetativa, causa do crescimento, e outra parcela que mesmo 
sendo participante do irracional tende a racionalidade, ou participa da razão. Aristóteles ainda indica que ‘ela os 
impele na direção certa e para os melhores objetivos’ (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1102 b). 
 
 
A divisão da alma e seus desdobramentos metodológicos. 
 
Tendo isso posto podemos provisoriamente dizer que a alma humana é, segundo Aristóteles, dividida em 
três partes: uma parcela racional, outra irracional que detém uma divisão irracional mesma e outra que chamamos 
não-racional, tendendo ao racional. Depreendemos disso que a alma humana detém uma tripla divisão racional, 
irracional e não racional e que essas parcelas humanas vinculam-se a ciência, ao instinto e a emoção. A emoção 
pode ser controlada pela razão ou levada pelo instinto. Introduzimos neste momento a ideia de emoção ligada a 
razão de Chueca Goitia15 (Goitia, 1984)16 onde o sentido maior desta realização está vinculado a condição de uso 
aplicado a coisa que faz desvanecer a pureza d arquitetura moderna. 
                                                 
15. Fernando Chueca Goitia, John Ruskin, Un Mito Olvidado, ensayo, Cuenta y Razón nº 17 Mayo - Junio, 1984 ‘<<La mayor gloria de un edificio 
no depende, en efecto, ni de su piedra ni de su oro. Su gloria toda está en su edad en esa sensación profunda de expresión, de vigilancia grave, de 
simpatía misteriosa, de aprobación o de crítica que para nosotros se desprende de sus muros, largamente bañados por las olas rápidas de la 
humanidad. En su testimonio de durabilidad ante los hombres, en su contraste tranquilo con el carácter transitorio de las cosas, en la fuerza, 
que en medio de la marcha de las estaciones y del tiempo, y de la decadencia y nacimiento de las dinastías, y de las modificaciones de la faz de la 
tierra o de las orillas del mar, conserva imperecedera la belleza de sus formas esculpidas, y une unos siglos olvidados con otros: en todo esto se va 
concentrando la emoción de las naciones. En la pátina dorada de los años es donde hemos de buscar la verdadera luz, el color y el mérito de la 
arquitectura. Sólo cuando un edificio ha revestido este carácter, cuando se le ha confiado la fama de los hombres y la santificación de sus hazañas, 
cuando sus muros han sido testigos de nuestros sufrimientos y sus pilares han surgido de las sombras de la muerte, su existencia, más 
duradera que los objetos naturales del mundo que le rodea, se ve por completo dotada de lengua y vida>>. Este último párrafo pone de manifiesto 
varias cosas que entran de lleno dentro del análisis de la época que estudiamos. En primer lugar, la historicidad bajo la cual se percibe el fenómeno 
artístico. En épocas anteriores, el arte se valoraba por sus perfecciones estéticas con arreglo a diversos criterios, ideologías o preceptivas. Una obra 
de Praxiteles o de Rafael era excelente porque había alcanzado una especie de perfección intemporal. Ahora se añade un nuevo valor, el del paso 
del tiempo, el de su condición de ser obra histórica por encima o al margen de sus perfecciones. Nunca se ha hecho una mejor apología que 
ésta de Ruskin de la arquitectura histórica, y esto va a repercutir fenomenalmente en los años inmediatos. Ruskin lo va a decir claramente: 
<<Un edificio no se puede contemplar en todo su esplendor hasta que no han pasado sobre él cuatro o cinco siglos>>‘. 
 
16. Ibidem, John Ruskin, Un Mito Olvidado, ensayo, Cuenta y Razón nº 17 Mayo - Junio, 1984. ‘Dicho esto, Ruskin establece una ley general para 
ordenar las proporciones: «Tener un gran motivo y muchos otros pequeños, o bien tener un motivo principal y muchos otros inferiores, y ligarlos 
después bien.» La proporción es un juego de contrastes y de desigualdades. «Desembarazaos de la igualdad, dejádsela a los niños y a sus 
castillos de naipes; las leyes de la naturaleza de la razón y del hombre se levantan contra ellas, en arte como en política. Yo no conozco en Italia 
más que una torre absolutamente fea, y es porque está dividida en partes verticales iguales: la Torre de Pisa.» Como sería inagotable hacer un 
comentario de todas las ideas de Ruskin>vamos a apuntar muy brevemente algunas otras, por lo que tienen de indicativas para la arquitectura de su 
época: «No puedo, de ninguna manera, concebir la arquitectura sin color.» «No es signo de estancamiento en un arte que imite o tome 
prestado, mas sí lo será el imitar sin discernimiento o tomar sin gran cuidado.» «No hay más que dos grandes conquistadores del olvido de los 
hombres: la poesía y la arquitectura’. 
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Da alma, a alma indica às faculdades humanas, os métodos ou as maneiras como o homem aborda o 
conhecimento, que segundo Aristóteles são cinco: a arte, o conhecimento científico, a sabedoria prática, a sabedoria 
filosófica e a razão intuitiva. Aristóteles não inclui o juízo e a opinião porque eles podem enganar-se (Aristóteles, 
Ética a Nicômaco, 1139 a). Os métodos indicam caminhos possíveis e ainda articulações mentais que o homem 
estabelece quando visa um fim e Aristóteles em 1139 a 3 20-35, diz: 
 
Com efeito, o ensino procede às vezes por indução e outras por silogismo. Ora, a 
indução é o ponto de partida que o próprio conhecimento do universal pressupõe, 
enquanto o silogismo procede dos universais. Existem, assim, pontos de partida de 
onde procede o silogismo e que são alcançados por este. Logo é por indução que 
são adquiridos. Em suma, o conhecimento científico é um estado que nos torna 
capazes de demonstrar, e possui as outras características limitativas (...) (Aristóteles, 
Ética a Nicômaco, 1139 a). 
 
A abordagem da verdade e do conhecimento que Aristóteles estabelece indicam dois procedimentos 
amplamente reconhecidos, o método indutivo e o método silogístico ou dedutivo. De outra sorte Aristóteles 
determina outra abordagem, o método intuitivo, a intuição, e essa intuição esta relacionada ao acaso e a arte 17 18. 
Essas abordagens colocam o ponto central da exposição dos métodos, como destacamos: 
 
É, pois evidente que a sabedoria deve ser de todas as formas de conhecimento a 
mais perfeita. Donde se segue que o homem sábio não apenas conhecerá o que 
decorre dos primeiros princípios, senão que também possuirá a verdade a respeito 
desses princípios. Logo, a sabedoria deve ser razão intuitiva combinada com 
conhecimento científico - uma ciência dos mais elevados objetos que recebeu, por 
assim dizer, a perfeição que lhe é própria (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1140 b). 
 
O duplo movimento, dos princípios relacionados com a verdade e a combinação da sabedoria com a razão 
intuitiva indicam um lugar privilegiado para a intuição. Mas o princípio, para Aristóteles está relacionado à 
epistemologia e ela esta vinculada aos métodos. Os métodos como possíveis articulações visam um fim 19. Esse fim 
é indicado por indução e por silogismo, a primeira é o ponto de partida que o próprio conhecimento do universal 
pressupõe e o silogismo procede dos universais. Com a abordagem da verdade e do conhecimento que Aristóteles 
estabelece dois procedimentos amplamente reconhecidos, o método indutivo e o método silogístico ou dedutivo. A 
outra abordagem, o método intuitivo, a intuição, está relacionada às considerações que estabelecem, como diz 
Agatão: ‘A arte ama o acaso, e o acaso ama a arte’ (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1139 15) e ainda completa ‘o 
principio motor esta no próprio indivíduo,(...)’ (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1113 b). Aristóteles ainda completa, 
possibilitando a busca de uma síntese desses processos ou a relação dialética dos mesmos o que levará a síntese 
em si. A conclusão inicial que estabelecemos para as considerações do método, segundo Aristóteles, indica, o 
homem sábio como aquele que não apenas conhecerá o que decorre dos primeiros princípios, senão que também 
possuirá a verdade a respeito desses princípios e, sobretudo conhecerá os meios para alcançar esses fins. Logo, a 
sabedoria deve ser razão intuitiva combinada com conhecimento científico20. 
Sobre a alma e os métodos, ainda que provisoriamente, isso tudo nos indica a validade da divisão da alma 
nas parcelas racional, não racional e irracional, vinculadas a razão, ao instinto e a emoção, e os métodos, 
determinados como indutivo, silogístico ou dedutivo e intuitivo. A ligação que percebemos ocorrerá pelo vínculo da 
intuição e da emoção com a razão, que Aristóteles define como Razão Intuitiva21 que combina conhecimento 
científico e a emoção mesma. 
 
 
Sobre os métodos e sobre arquitetos. 
 
É impossível uma simples mediação dos processos complexos do pensamento em direção à arquitetura. 
Se por um lado temos a chave de Marco Vitrúvio Pollione22 como primeira mediação, face ser a mais antiga e ampla 
                                                 
17. Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1139 15. 
 
18. Ibidem, 1113 b. 
 
19. Ibidem, 1139 a 3 20-35. 
 
20. Ibidem, 1140 b. 
 
21. Ibidem, 1140 b. 
 
22. The Tem Books on Architecture, Vitruvius,1914, Vitruvius,1931, Vitruvius,1999. 
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abordagem científica dos processos construtivos onde: firmitas, venustas e utilitas, aparecem como interpretação 
reduzida de ordinatione, dispositione, eurythmia, symmetria, distributione, e aeconomia,23 onde todos esses 
processos são referências dos tipos, onde essa abordagem como a mediação grego romana, é racional na medida 
direta que condiciona o fim. Temos também a reinterpretação do modos operandi vitruviano, nos Quatro Livros da 
Arquitetura de Andrea Palladio24 os quais também possibilitam uma aproximação do projeto enquanto método 
racional, se bem que ainda completamente condicionada à realidade grego - romana. Mas Andreas Palladio não 
está só neste processo tendo Leon Battista Alberti, Fra Giovanni Giocondo de Verona, Cesare Cesariano, 
Sebastiano Serlio, Vincenzo Scamozzi, dentre outros como importantes arquitetos que refletiram profundamente 
com relação à concepção grego romana e seus fundamentos (Lamers-Schütze, 2003, p. 22, 60, 66, 76, 118), 
O conhecimento desses processos, pelos arquitetos modernos racionais, buscava retirar o 
purovisionismo25 criador do fazer arquitetônico por um lado, por outro também buscava retirar a marca historicista da 
arquitetura como ciência, e, portanto rechaçava os dogmas incorporados, repropostos e levados adiante pela escola 
Beaux Arts. Esses estavam ligados à efervescência dos estudos técnicos que a arquitetura do ferro havia proposto 
bem como dos experimentos permitidos pela técnica do concreto armado, e mais, aparecia naquele momento da 
virada do século XIX e início do século XX as experiências funcionalistas que lentamente haveriam de ser 
incorporadas à arquitetura mesma, como uma das pautas dominantes da arquitetura moderna racional. A discussão 
da razão pelas escolas modernas de arquitetura congregou esforços determinados à construção de um conceito que 
ao mesmo tempo é conceito puro e conceito prático. É impossível não comentarmos a ligação da razão e da 
racionalidade moderna com o caminho estabelecido pelas linhagens holandesa, com manifestação radical no ‘De 
Stjil’, à linhagem alemã com o caminho determinado pela Bauhaus, a linhagem francesa ligada ao positivismo de 
Augusto Conte e sua superação com a racionalidade de Le Corbusier e o purismo de Amédée Ozenfant, não 
esquecendo a escola americana com Louis Sullivan com a determinação racional pensante versus a determinação 
racional de ação (Sullivan, 1985, p. 16) até Frank Lloyd Wright, detentor de uma posição francamente mediana entre 
a natureza e a razão abstrata mesma. O perpassar das linhagens holandesa, alemã, francesa e americana do 
Norte, até o Brasil é feita pela ligação dupla de Lúcio Costa e Oscar Niemeyer com Le Corbusier, à escola  Carioca 
26 - 27, e com a ligação de Vilanova Artigas com Frank Lloyd Wright  enquanto bolsista no Museu Guggenheim da 
John Simon Guggenheim Memorial Foundation. 
As determinações brasileiras como manifestação da racionalidade denotam, no entanto, apenas um tipo 
de caminho, exegético por um lado e pragmático por outro. A existência de outra versão da razão e dessa maneira a 
possibilidade de uma manifestação radical da razão que aparece com Christopher Alexander (Tedeschi, 1973, p. 
185,186), cuja proposição redunda na aplicação dos conceitos matemáticos binários à determinação de aceite ou 
exclusão de uma ligação que é possibilitada pelo cruzamento de um rol de necessidades, numa matriz quadrada. 
Tendo isso posto, esses caminhos também criam digressões fundamentais para o que é a nossa busca 
determinada, qual seja, da verificação e do entendimento dos tipos de racionalidade para a arquitetura moderna e, 
sobretudo o tipo de racionalidade relacionado à arquitetura de Oscar Niemeyer. 
 
 
Os arquitetos, métodos e metodologias. 
 
A situação proposta por tantos processos, desde a realidade grego romana, impõe o entendimento do que 
sejam as escolas arquitetônicas, mais precisamente os métodos adotados por elas, das metodologias assumidas e 
também a relação delas com a base do pensamento romano latino cuja origem é grego macedônica. O caminho 
escolhido está centrado na referência metódica aristotélica. Essa, por si, permite vislumbrar e organizar o caminho 
do pensamento em nível geral, o que em nível particular foi demarcado por metodologias desenvolvidas por 
arquitetos, cujas obras, aparecem, como resultado dessas sequências metodológicas particulares, aplicadas e 
articuladas a partir dos métodos enquanto instrumentos gerais. 
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Os métodos pautados por Aristóteles, o método indutivo, o método silogístico ou dedutivo e o método 
intuitivo, baseados na intuição, relacionados às partes da alma, buscamos relacionar inicialmente com os três 
arquitetos: Le Corbusier, Mies van der Rohe e Oscar Niemeyer. Cada um deles, manifestadamente, identificou-se 
com um método e também, por essa razão, acabaram por vincular-se a um dos tipos de racionalidade. 
Provisoriamente identificamos com o método indutivo Mies van der Rohe, vinculado à razão indutiva, com o método 
silogístico ou dedutivo identificamos Le Corbusier, vinculado a razão silogística e com o método intuitivo, Oscar 
Niemeyer, esse por sua vez ligado a razão intuitiva, circunstância de difícil e quase impossível comprovação. Cada 
um deles demonstra interesse específico sobre a maneira de constituir o objeto arquitetônico. 
Mies van der Rohe dirá do avanço técnico em nossa vida cotidiana da técnica que ele tratou como 
verdadeiro motor da produção arquitetônica e do design da sua época (Mies in Blaser, 1994, p. 05). E em um de 
seus últimos textos teóricos produzidos já quando era diretor do Armour Institute Mies van der Rohe tratará da 
necessidade de observarmos efetivamente os materiais e as suas qualidades com vistas a uma boa aplicação 
técnica, e dirá: ‘No esperamos nada de los materiales como tales, lo único que cuenta es su buen uso. Los 
materiales nuevos por si mismos no nos dan ninguna superioridad. El valor de cada materia no reside más que en lo 
que nosotros hacemos de ella. Aprender a conocer los materiales es también aprender la naturaleza de nuestros 
usos (Mies van der Rohe apud Cohen, 1998, p. 88,). 
Le Corbusier dirá: ‘Essa mesa de harmonia que vibra em nós é nosso critério de harmonia. Deve ser esse 
eixo sobre o qual o homem está organizado em perfeito acordo com a natureza e, provavelmente, o universo, esse 
eixo de organização que deve ser o mesmo sobre o qual se alinham todos os fenômenos ou todos os objetos da 
natureza; este eixo nos leva a supor uma unidade de gestão no universo, a admitir uma vontade única na origem. As 
leis da física seriam consecutivas a esse eixo e se reconhecemos (e amamos) a ciência e suas obras é porque 
estas e aquelas nos permitem admitir que elas são prescritas por esta vontade primeira. Se os resultados do cálculo 
nos parecem satisfatórios e harmoniosos, é que eles vêm do eixo. Se, pelo cálculo, o avião toma o aspecto de um 
peixe, de um objeto da natureza, é porque reencontrou o eixo. Se a piroga, o instrumento de música, a turbina, 
resultados da experimentação e do cálculo, nos aparecem como fenômenos “organizados”, isto é, portadores de 
uma certa vida, estão alinhados sobre o eixo. Daí, uma possível definição de harmonia: momento de concordância  
com o eixo que esta no homem, logo com as leis do universo – retorno à ordem geral’(Le Corbusier, 2002, p. 145, 
149). 
Oscar Niemeyer dirá: ‘Eu tenho que começar dizendo a vocês que a arquitetura que eu faço, que eu gosto 
de fazer, é uma arquitetura mais limpa, mais solta, mais ligada a esse mundo de formas que o concreto armado 
oferece. De modo que é uma arquitetura ligada a intuição’ (Zubaran, 2002, p.17).28 Além disto, afirma: ‘o que eu 
acho mais importante é a intuição’ (Niemeyer, 2002, p. 05). 
Outra questão aparece complementando a discussão sobre esses postulados, e estou me referindo a 
diferença entre método e metodologia. A primeira está afeita aos processos mentais mais gerais utilizados pelo 
homem com o objetivo de realização e, sobretudo de comprovação cientifica, a segunda, a metodologia, é a parte 
da filosofia da ciência que estuda os procedimentos e os critérios próprios da investigação científica, na criação, 
avaliação e aceitação de hipóteses, leis e teorias. Cabe pensar que as metodologias são disciplinas empíricas 
meramente descritivas, onde é fácil chegar a um consenso, diferentemente do que ocorre na epistemologia, onto-
semântica e na análise formal das teorias. Contudo, não é assim, por duas razões, em primeiro porque a prática 
científica é muito diversa e por outra parte é também próprio da metodologia à análise avaliativa dos métodos. Em 
suma, a metodologia é sempre seletiva e valorativa e isto explica a grande quantidade de enfoques metodológicos 
em detrimento de poucos métodos. A metodologia encerra um intento muito mais normativo do que descritivo. 
Quatro metodologias foram relacionadas em Mahfuz, 1995, as quais ele se refere como sendo métodos. 
Essas quatro metodologias com os quais existe a possibilidade de constituição do objeto arquitetônico, as 
metodologias inovativa, normativa, mimética e tipológica devem ser relacionadas aos métodos indutivo, dedutivo e 
intuitivo como sistema pensamento. Com isso podemos, ainda que preliminarmente, dizer da possibilidade de 
relação entre o método silogístico ou dedutivo com as metodologias normativa e tipológica e é claro, que normas e 
tipos, podem ser ensinados e tidos como referências preliminares de um projeto ou de uma ação qualquer. O 
método indutivo pode ser relacionado com os processos miméticos, por que a partir deles a referência às leis gerais 
são criadas, podendo gerar então tipos e normas. Mas se por um lado os processos miméticos geram possibilidades 
perceptivas meramente imitativas, também ocorrem relações via negação e simplificação do observado, o que pode 
gerar resultados significativos nos processos de projeto. Indo mais adiante, existe outra relação possível entre o 
método intuitivo e a metodologia inovativa. Ocorre que a percepção de tal relação ainda ocorre por comparação. 
Comparamos o resultado de um projeto ou de uma intenção projetual com o que já existe, portanto, somente depois 
do objeto proposto é que podemos dizer se a metodologia inovativa de certo foi lançada no jogo. Com isso temos 
algumas considerações a serem feitas de fatos que nos preocupam. Da referência que o programa e os 
requerimentos, são fatos dados a priori, esta é uma condição que determina e condicionam o fim que é o projeto, à 
                                                 
28 Oscar Niemeyer em Entrevista realizada por Luiz Carlos Zubaran e Luiz Amaurety S.Silveira, publicado no livro sobre o nome: Entrevista com 
Oscar Niemeyer, 2002, p. 17, Editora da ULBRA, Canoas, Brasil. 
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arquitetura. Que não controlamos os atos criadores apesar do método silogístico ser o mais próximo dos 
determinantes científicos. Cabe então deixar, nesse momento uma referência de alerta, sobretudo vinculada ao fato 
de que em nada controlamos os métodos, onde ser indutivo em nada prescinde o aprendizado que depois de 
ocorrido persiste como ação em função do silogismo, da mesma maneira que algo obtido intuitivamente e 
comprovado via processo de comparação pode ser indutivamente colocado mais uma vez no jogo fazendo com que 
se confundam intuição e indução. 
Essas quatro referências metodológicas nos bastam, e, enriquecem a ação metódica estabelecida por 
Aristóteles. O que nos parece, é que os instrumentos que Mahfuz, 1995, investiga são instrumentos que atuam 
baixo dos processos metódicos mais gerais. Reforçamos as nossas inquietações com as questões que seguem: 
Podemos dizer efetivamente vinculadas à intuição ao processo inovativo? E depois do processo perceptivo interior 
ocorrer, como de fato existirá a constituição do objeto arquitetônico? Por circunstância normativa, mimética ou 
tipológica, será que alguns desses processos podem ser retirados da ação arquitetural? Parece-me que de maneira 
direta, inovação está vinculada à intuição. Intuímos necessariamente que algo possa ser melhorado ou 
transformado, ou intuímos a solução de um problema que vivenciamos, a inovação será, portanto, a mola mestra da 
busca intuitiva? Outras perguntas devem ser feitas, tais como, o método dedutivo por si só apresenta-se como 
normativo ou também pode ocorrer num processo de mímesis e identificação tipológica? É certo que alguns desses 
processos deverão compor a realidade da manifestação arquitetônica em detrimento de outras. No último caso, no 
que se refere à indução, ela não ocorre dentro dos parâmetros indutivos à verificação de leis universais, as quais 
devem ser postuladas a partir da busca dos universais sendo que a pauta do universal também está ligada ao 
intangível que ainda não se constituiu como regra e, portanto, é de certa maneira inovativo, mas nunca mimético ou 
tipológico, podendo também ser, de certa maneira, normativo? A busca de comprovação pautada pelos textos de 
Oscar Niemeyer e de seus pares somada as obras arquitetônicas que deverão necessariamente servir de suporte 
para o cruzamento das componentes fundamentais de nossa tese, dos tipos de racionalidade baseados 
necessariamente nos métodos aristotélicos compostos pelas metodologias inovativa, normativa, mimética e 
tipológica. Os métodos, então estabelecem o perfil com o qual as operações serão constituídas, as metodologias 
comporão as ações dependentes da pragmática de ação do arquiteto. 
A ação pragmática do projeto está vinculada à forma genérica, que devido a sua natureza transcende os 
universais. Não existe, na forma em si o mesmo nível de entendimento abstrato e metodológico. A forma, enquanto 
conformação se nos da de maneira imediata sem nada necessitar que se anteponha a nós que não ela mesma. No 
entanto, quando consideramos a forma em seu sentido específico vemos que, todavia ela se refere, a um fator 
essencial. A forma genérica em arquitetura em todos os seus acontecimentos pertence a dois tipos básicos: o tipo 
‘linear’ e o tipo ‘centroidal’. Um cubo e uma esfera são ‘centroidais’. Um cubo justaposto a outro, formando um 
paralelogramo duplo cubo e um cilindro é linear. Cada um desses sólidos básicos tem certa dinâmica inerente a sua 
natureza, e eles devem ser entendidos e verificados no processo de interpretação gramatical de uma composição 
arquitetônica. Esses aspectos, do cubo como forma ‘centroidal’ se desenvolve igualmente com uma mesma direção 
vertical e horizontal, com um centro definido. 
Essa que é a primeira coisa que entendemos como propriedade das formas e por tanto serão instrumentos 
decodificadores das composições arquitetônicas no sentido diacrônico, quando da interpretação morfológica de um 
objeto em si e no sentido sincrônico quando submetermos as obras em estudo a um processo comparativo, dentro 
da carreira de um arquiteto qualquer e do nosso arquiteto em estudo, Oscar Niemeyer, em particular. De não menor 
importância será a verificação dos processos de igualdade, dos elementos de verticalidade e horizontalidade, das 
grelhas29, das malhas, dos diagramas compositivos, das variantes de evolução matemática, das séries matemáticas 
                                                 
29
. Estruturas horizontais ou verticais, que podem ser em concreto armado (betão armado) ou aço (acero), constituídas a partir de diagramas 
compositivos modulares regulares de forma a absorver os esforços por igual transferindo-os a superestrutura do edifício ou a infra-estrutura de 
transferência da carga ao solo (Nota do Autor). 
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fixas e dinâmicas quando acontecerem. Todos esses instrumentos serão suporte para verificação e articulação da 
análise da forma em comparação aos métodos e metodologias. Esses instrumentos, marcados por pautas 
matemáticas dão suporte para qualquer forma genérica que comporá um trabalho de arquitetura. 
Por fim, a consideração do texto que justifica o projeto, sozinho, torna frágil o entendimento do objeto 
arquitetônico, o texto revela a circunstância racional, a intenção, a pragmática metodológica, no entanto, está ligada 
ao ofício, da ligação de ambas poderemos dizer será composta a verdade arquitetônica, manifesta no método, na 
metodologia, na obra com seus determinantes presentes nos planos, nos diagramas, na forma e conformação 
resultado e na ligação de todos esses instrumentos, projetado ao aporte textual que corrobora com a verdade 
mesma da ação arquitetônica. 
 
 
Tese sobre os tipos de racionalidade e seus métodos e a intuição em Oscar Niemeyer. 
 
A nossa investigação sobre os tipos de racionalidade na arquitetura moderna, com ênfase na intuição de 
Oscar Niemeyer está baseada em três movimentos. O primeiro movimento, que chamamos movimento de 
fundamentação constituímos a partir dos métodos de Aristóteles, o método indutivo, dedutivo ou silogístico e o 
método intuitivo. O segundo movimento, de mediação, buscamos relacionar aos métodos desenvolvidos como 
metodologias por três arquitetos importantes, mestres da modernidade, a saber, Le Corbusier, Mies van der Rohe e 
Oscar Niemeyer. Cada um manifestadamente identificado com um método e, por conseguinte, com um tipo de 
racionalidade. O terceiro movimento, de comprovação centrará a sua consecução na mais difícil das circunstâncias, 
tanto em Aristóteles como para a arquitetura, a intuição. 
A nossa tese, portanto, está vinculada fundamentalmente à intuição de Oscar Niemeyer, cuja vinculação 
metódica é reconhecida em seus textos e detém, como já dissemos, dificuldades cabais para a sua comprovação, 
diferentemente dos métodos utilizados por Le Corbusier e Mies que são de comprovação muito menos árdua. Esses 
processos metódicos, mas principalmente o método intuitivo, será colocado em comprovação pelos processos 
(Mahfuz, 1995) 30 de análise da forma e da recorrência da forma31. Centramos nosso estudo principalmente em vinte 
obras de Oscar Niemeyer, sendo que para isto faremos três abordagens distintas quanto a um possível método 
intuitivo  usado pelo arquiteto, nos livros 6,7 e 8 desta investigação sendo ainda as relações metódicas afeitas aos 
outros dois arquitetos colocados como secundarias e vinculadas apenas a situações históricas. Independente desse 
foco, a nossa intenção de vincularmos a esses três arquitetos às vertentes metódicas da indução, dedução e 
intuição, às suas obras e métodos, ainda que parcialmente devam ser descritas comparativamente. Nosso trabalho, 
com visitas a Paris, Brasília, São Paulo e Rio de Janeiro, iniciado ainda quando éramos apenas estudantes de 
arquitetura, guardando material que, mesmo não sabendo por que, um dia usaríamos, não findou e apesar dos 
vários contatos que tivemos com Oscar Niemeyer, ainda estava em setenta e cinco por cento de texto escrito 
quando o arquiteto veio a falecer. Visitamos após a sua morte, mais uma vez o Museu de Arte Contemporânea de 
Niterói, e lembramos com saudade a visita que fizemos com nossos alunos ao Museu Oscar Niemeyer, em Curitiba. 
Lembramos com inquietação dos almoços que fomos convidados e da sua presença distante ao fumar os seus 
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e dimensional modular. 
 
 
 
 
 
Exemplificação dos esforços atuantes 
nas grelhas (celosias) mais tradicionais  
(Nota do Autor). 
 
 
 
30. Ensaio da Razão Compositiva, Edson Cunha Mahfuz, 1995. 
 
31. Conferir Meu Sósia e Eu, Editora Revan, 1992 de Oscar Niemeyer que demonstra e trata a questão da recorrência da experiência 
arquitetônica em relação a forma e suas concepções gerais (Nota do Autor). 
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‘puros’. Niemeyer continuou a trabalhar até dias antes de sua morte, em 5 de dezembro de 2012, aos 104 anos, 
mas isto não é o que lembramos. Lembramo-nos da sua mão que tremia e ao desenhar perdia a velhice e ganhava 
a força das musas que sempre o inspiraram. 
 
 
O problema inicial da indução em Mies van der Rohe. 
 
Quando Mies abordou o que seja a sua produção arquitetônica, tinha como referência inicial e pano de 
fundo da arquitetura em si, a questão da técnica como motor de constituição do objeto. Essa referência de motor, ou 
elemento que gera a movimentação do processo de concepção da obra arquitetônica pautou o desenvolvimento 
profissional de Mies bem como determinou a sua atuação na Bauhaus e nos Estados Unidos da América. Se é certo 
que a técnica é elemento motivador da concepção arquitetônica por outro a temos como referência determinada e 
conclusiva do método que Mies utiliza, o método indutivo. Temos então o gérmen da indução presente na referência 
que segue: 
Foi somente após a guerra, por volta dos anos 20, que me dei conta da crescente 
importância do avanço técnico em nossa vida cotidiana; tratava-se do verdadeiro 
motor da época com suas contribuições inteiramente novas, tanto no campo dos 
materiais como no dos processos; era uma verdadeira subversão de nossas 
concepções tradicionais. E, no entanto, eu não punha em dúvida a possibilidade de 
um desenvolvimento da arquitetura decorrente desses novos recursos (MIES VAN 
DER ROHE, L. ‘A Nova Arquitetura” apud: BLASER, Werner. Mies van der Rohe’ São 
Paulo: Editora Martins Fontes, 1994. p. 05). 
 
O pressuposto técnico determinado como ponto de partida da concepção do elemento e do objeto 
arquitetônico como um todo, vem determinar que as variantes do objeto arquitetônico em si são fruto das 
possibilidades técnicas disponíveis. A subversão a qual Mies se refere, é antes subversão técnica do que pauta 
formal. É avanço relativo ao conhecimento das possibilidades dos materiais e processos, levando-os ao limite. 
Limite na esbelteza da peça, limite quanto às referências de composição de materiais, materiais compósitos e 
relações compósitas entre materiais, relação de tensões diferenciais entre materiais distintos, limite quanto à 
possibilidade dos muros, sua articulação. O espaço como decorrência desses experimentos será outro espaço? A 
arquitetura como consequência desses recursos é enfatizada por Mies no que segue: ‘E, no entanto, eu não punha 
em dúvida a possibilidade de um desenvolvimento da arquitetura decorrente desses novos recursos’ (Mies van der 
Rohe, apud Blaser, 1994, p. 5). Se é certo que a referência da certeza é dada pelo arquiteto quanto à aceitação dos 
novos processos técnicos, o resultado das arquiteturas como pauta desses é confirmação do método. 
Se a convicção de Mies indica um pressuposto metódico baseado na ciência e na técnica para a 
fundamentação das suas diretrizes de investigação da arquitetura, a arquitetura em si passaria a ser questionada 
como resultado apenas de determinações construtivas? O espaço contínuo ‘miesiano’ indica que outros 
pressupostos conceituais caminham juntos com a materialização da obra arquitetônica, com a coisicidade da coisa 
(Heidegger, 1992) que se faz um objeto arquitetônico e que inclui a materialidade em si e, sobretudo a ideia ou 
conceito que ordena essa materialidade. Mas a ênfase de Mies van der Rohe se repete, incita e reverência à busca 
da arquitetura como arte objetiva que ele reforça quando se refere a seguir: 
 
 
Minha convicção encontrou estimulo nas inovações científicas e técnicas, que me 
forneceram diretrizes para minhas pesquisas arquitetônicas. Jamais recuei; pois, hoje 
como no passado, acredito que a arquitetura nada tem a ver com a invenção de 
formas inéditas nem com preferências individuais; pois, para mim, a arquitetura é 
uma arte objetiva, regida pelo espírito da época da qual se originou (MIES VAN DER 
ROHE, L. ‘A Nova Arquitetura” apud: BLASER, Werner. Mies van der Rohe’ São 
Paulo: Editora Martins Fontes, 1994. p. 05). 
 
 
Como, então, essa questão está relacionada  à arquitetura quando indica a arquitetura baseada nos 
ditames da construção? É certo que essa questão já havia sido colocada por Viollet-le-Duc, ao reclamar a 
expressão honesta e adequada dos materiais derivados dos métodos da época. Para Viollet-le-Duc como para Mies 
van der Rohe, a arquitetura não é expressão de algum efeito estético, mas, sobretudo é expressão de uma estrutura 
bem trabalhada. Mas, esses ditames indicam caminhos vários, sobretudo quando relacionamos os mesmos a ideia 
de ‘espírito da época’, fato esse que trata do imponderável, o que é esse espírito: razão? Emoção? O que mais 
poderia ser dito quando da atribuição de algum valor subjetivo a coisa arquitetônica? 
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O problema inicial da dedução ou silogismo em Le Corbusier. 
 
O problema da dedução ou do silogismo em Le Corbusier está relacionado a estabelecer uma série de 
regras a priori que demandam os princípios que nortearão a determinação de existência do objeto arquitetônico e a 
ação do arquiteto. A proposta de Le Corbusier está vinculada a uma ordem racional e harmônica32. Esse sentido 
defendido e postulado pelo arquiteto, não se opõe ao espiritual. A relação entre a técnica e o espiritual, está 
distante, mas interligada. O espiritual é matéria, a técnica não é antagonista do espiritual, mas é um de seus 
sentidos ou formas mais pronunciadas, que vêm ‘do lado absoluto do raciocínio, das deduções lógicas e das 
fatalidades matemáticas e geométricas. O espiritual ocupa uma posição mais delicada dos fatos, das experiências 
ou das matérias’ (Le Corbusier, 1971, p. 19). Ora, a visão do arquiteto, parece estar direcionada a tentativa de 
comprovar a paridade de processos como se eles estivessem dispersos e não fossem fruto das mesmas entidades 
ou parcelas humanas. O problema da dedução em Le Corbusier está direcionado a uma duplicidade que antes de 
ser distinta está formulada num mesmo processo, amealhado por Aristóteles, como foi por nós enunciado, onde 
toda determinação dita lógica estará vinculada a fatalidade matemática e geométrica. Le Corbusier, na sua clássica 
definição de arquitetura, diz: 
 
 
A arquitetura é o jogo sábio, correto e magnífico dos volumes reunidos sob a luz. 
Nossos olhos são feitos para ver formas sob a luz; as sombras e os claros revelam 
as formas; os cubos, os cones, as esferas, os cilindros ou as pirâmides são as 
grandes formas primárias que a luz revela bem; suas imagens não são nítidas e 
tangíveis, sem ambiguidades. É por isso que são belas formas, as mais belas 
formas. Todo mundo está de acordo com isso, a criança, o selvagem e o metafísico. 
É a própria condição das artes plásticas (Le Corbusier, 2002, p. 13). 
 
 
Mais adiante, Le Corbusier revela mais profundamente os princípios que norteiam as referências 
silogísticas do seu método quando diz: 
 
 
O ritmo é um estado de equilíbrio procedente de simetrias simples e complexas ou 
procedente de sábias compensações. O ritmo é uma equação: igualação (simetria, 
repetição) (templos egípcios, hindus); compensação (movimentos dos contrários) 
(Acrópole de Atenas); modulação (desenvolvimento de uma invenção plástica inicial) 
(Santa Sofia). Outras tantas reações profundamente diferentes sobre o indivíduo, 
malgrado a unidade de objetivo que é o ritmo que é um estado de equilíbrio. Daí, a 
diversidade tão surpreendente das grandes épocas, diversidade que está no 
princípio arquitetural e não nas modalidades ornamentais (Le Corbusier, 2002, p. 32). 
 
 
Ele completa, depois de perpassar um processo relacional onde a noção de ritmo é relacionada ao 
equilíbrio composto por simetrias simples e complexas ou ainda do processo de compensação do cheio e do vazio 
regulado pelo passo seguinte, qual seja: ‘Um módulo mede e unifica; um traçado regulador constrói e satisfaz’ (Le 
Corbusier, 2002, p. 44). E mais adiante ainda trata das referências relacionais com a obra de Vitrúvio quando se 
refere a validação da obra em si a partir da euritmia: 
 
 
Um traçado regulador é uma garantia contra o arbitrário: é a operação de verificação 
que aprova todo trabalho criado no ardor, a prova dos nove do escolar, o C. Q. D. do 
matemático. O traçado regulador é uma satisfação de ordem espiritual que conduz à 
busca de relações engenhosas e de relações harmoniosas. Ele confere à obra a 
eurritmia (Le Corbusier, 2002, p. 47). 
 
 
Dizemos então que o vínculo da razão aristotélica está distinto de certa maneira da razão corbusiana. Mas 
essa distinção, somente será então demonstrável quando da verificação da relação coordenada das parcelas que 
compõe o edifício, com seus elementos que como instrumentos da razão se manifestam. A ossatura independente, 
a fachada membrana, a separação das funções, o plano de vidro, os cálculos exatos, a planta livre, o jogo do ângulo 
                                                 
32. Le Corbusier, Planejamento Urbano, 1971, p 19. 
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reto (Le Corbusier, 1971, p 30 e 37), o teto terraço, todos esses elementos buscam estabelecer a supremacia de 
uma razão que se propõe como código do fazer arquitetônico. É esse código básico do fazer arquitetônico que dará 
insumo para os críticos de Le Corbusier, que tendo essas parcelas como base dum silogismo criarão uma aparente 
unidade entre os seus seguidores do estilo internacional. Outro aspecto, da razão enunciada e pautada como 
referência vitruviana na euritmia, postula a questão do ritmo como algo implícito ao fazer arquitetônico. É, no 
entanto, a euritmia, fator que faz ascender ao processo da repetição que marca o fato do aprendizado humano e 
que determina assim a capacidade de perceber o espaço como algo relacionado a tudo o que detém ritmo? A 
música, o dedilhar dos dedos sobre a mesa, ato contínuo do processo mais simples de acompanhamento da música 
manifesta algo que é encaminhado como mímesis e que assim sendo denota a capacidade do aprendizado como 
algo fundamental e que por si só permite reconhecimento de algo e a sua e transferência como conhecimento 
acumulado? 
 
Voltamos a uma questão, que estabelece a formulação determinada por Le Corbusier onde ele explica seu 
método de trabalho e metodologias de projeto, as quais consistem em três passos: primeiras sensações, a 
intervenção e finalizando com a sinfonia, onde associa o resultado, as primeiras experiências e a razão que dá 
suporte à constituição do resultado em si. Esses três passos marcam o fato de que a impressão da forma primeira é 
forte e demarcadora de possibilidades. A introdução do programa que gera espaços interiores e obriga a existência 
de ocos ao exterior. A introdução dos traçados reguladores que ordenam os ocos, as aberturas e a sua percepção 
exterior. 
 
 
 
 
Desenho de Le Corbusier, apud Manuel Franco, 2013, p.131,  
(Almanach D’Architecture Moderne, Paris, 1925). 
 
 
 
Os traçados reguladores determinam a busca de um processo uniforme de composição das fachadas e 
das arquiteturas, eles são uma garantia contra o arbitrário e são compostos por operações de verificação que 
aprovam o trabalho criado. A referência dada por Manuel Franco, 2013, ao escolher este desenho de Le Corbusier 
para apresentar no seu trabalho que trata dos desenhos na Obra de Oscar Niemeyer, buscou encaminhar um 
processo analítico em que pese o processo compositivo apresentado por Niemeyer não ser elucidativo o suficiente, 
tal como Le Corbusier o faz. Neste conjunto sintético de desenhos, Le Corbusier apresenta um processo dedutivo 
silogístico, claramente instalado, ou seja, do geral ao particular e do simples ao complexo, do todo para a parte 
tendo como referência um conjunto de procedimentos. 
 
Outra circunstância, relativamente à planta e volume, Le Corbusier indica em quatro fases distintas, 
compondo outro processo sintético, (Llano, 1997, p. 203), onde o arquiteto indica um percurso que vai da 
possibilidade aditiva à subtrativa. Neles, ele indica ainda que algumas dessas possibilidades são difíceis, quando 
utiliza um prisma único, e fáceis quando trata da utilização da planta livre, onde a estrutura é diversa do espaço de 
uso, conforme vemos no desenho a seguir, retirado de Llano, 1997, (Llano, 1997, p. 97). 
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Desenho de Le Corbusier, retirado de Pedro de Llano, 1997, p. 97. 
 
 
Temos então um percurso que vai de um ponto primeiro que fala de intuição, o ponto segundo que fala da 
indução, e o ponto terceiro que trata da dedução. Se esta explicação fosse acertada tornaria o argumento de que a 
obra de Le Corbusier é, sobretudo silogística, mas este fato simplificado tornaria a obra do arquiteto um tanto débil. 
O fato é que esses processos todos constituem a experiência humana. O que diferencia o processo de cada 
arquiteto não está na identificação de todos os métodos ou metodologias presentes em sua obra, o que diferencia é 
aquele método que o arquiteto escolhe como que sendo seu método principal. No caso de Le Corbusier, é evidente 
que ele necessita de um método que lhe sirva como suporte de ação. Existindo um método inicial que demarca o 
resultado esse necessariamente é silogístico ou dedutivo. Vejamos que também Oscar Niemeyer escolhe um 
método, o intuitivo, que ele indica como que sendo o seu método. Mies por sua vez escolhe os materiais como que 
sendo à base de seu processo de projeto e as suas indicações de limite se tornam elemento balizador e 
determinante. 
 
 
O problema inicial da intuição em Oscar Niemeyer. 
 
A referência que Oscar Niemeyer faz da produção da sua arquitetura foi tópico inicial abordado na 
entrevista dada pelo arquiteto onde ele assim se refere: 
 
Vocês me pedem para falar de arquitetura, eu acho que o mais prático é eu falar e 
desenhar. Eu tenho que começar dizendo a vocês que a arquitetura que eu faço, que 
eu gosto de fazer, é uma arquitetura mais limpa, mais solta, mais ligada a esse 
mundo de formas que o concreto armado oferece. De modo que é uma arquitetura 
ligada a intuição. O que eu acho mais importante é a intuição (Niemeyer, 2002, p. 
05). 
 
A escolha pela intuição indica outro caminho que o arquiteto explicitamente renega e que está vinculado à 
razão e ao puro funcionalismo como pautas fundamentais para a produção da arquitetura. Niemeyer refere-se a sua 
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arquitetura e a arquitetura em geral dizendo: ‘De um traço nasce a arquitetura. E quando ele é bonito e cria 
surpresa, ela pode atingir, sendo bem conduzida, o nível de uma obra de arte’ (Niemeyer, 1999, p. 09). 
A escolha pela referência onde a pura condição emocional, o simples traço, que poético infunde a antecipação do 
resultado, manifesta o exercício da descoberta, do croqui que procura a ideia desejada. A ideia surge num repente, 
vinculada a imaginação e a fantasia e a sequência é vinculada ao texto que buscará explicar o projeto. Essa 
sequência vinculada ao texto Niemeyer explica: ‘Começo a escrever o texto explicativo. É a minha prova dos nove, 
pois se não encontro argumentos para explicar o projeto, é natural que eu reveja, pois lhe falta alguma coisa 
importante’ (Niemeyer, 1986, p: 71). 
A colocação do texto na sequência do ato criador nos levaria a dizer que ele tem uma importância de 
esclarecimento frente às relações que se colocam de um ato aparentemente incontrolável? Num outro texto, ainda 
diz: ‘Uma vez, elaborei um texto explicando as colunas do Palácio do Planalto, mostrando como as fixei como nesse 
passeio imaginário, entre elas circulei (...)’(Niemeyer, 1999 p. 42). Mas a justificação aparece como ato secundário, 
numa tentativa de estabelecer a lógica de um processo que se desenvolve aparentemente sem nenhum controle 
das instâncias racionais, senão quando o contato com o problema da arquitetura exige uma aproximação mais 
intensa em direção ao terreno, ao programa, ao ambiente, à estrutura, feito isso, é só trabalhar, é só buscar o jogo 
onde a forma deva ser vista como ‘estruturas de nuvens’(Niemeyer, 2002 p. 24). 
O surgimento da ideia inicial, que pressupõe a imaginação e a fantasia, também implica num processo de 
citação, num processo de busca que indica uma necessária sucessão de fatos arquitetônicos por um lado e por 
outro também indica a perseguição do conceito mesmo, que se repete e relaciona em cada obra e em todas. 
Também, pressupõe dentro de sua obra a crítica e a referência crítica, que para além da pura citação indica a 
conversa de arquiteto ocorrendo na obra e não somente no texto ou na palavra. Essa circunstância tão particular 
não pode ser entendida se não for tratada especificamente dentro de seus pressupostos. Tratar esses 
procedimentos negando a intuição é destruir esse modus operandi e mais, é violentar a realidade onde a antevisão 
intuitiva se constrói com referência na imaginação e no sonho. A referência que Le Corbusier faz de Niemeyer é fato 
determinante que reconhece a opção pela imaginação, pelo sonho e pela ‘surprise’: ‘Um dia Le Corbusier comentou 
que eu tinha as montanhas do Rio dentro dos olhos. Achei graça. Preferia pensar como André Malraux, que dizia: 
<<Guardo dentro de mim, no meu museu particular, tudo o que vi e amei na vida>>‘ (Niemeyer, 2000, p. 17). 
A determinação do encantamento, pautado por Le Corbusier e a referência desse encantamento vinculado 
ao olhar, aparece como indicação de um véu que oblitera o olhar, que condiciona como um pré-conceito a maneira 
com que o arquiteto franco suíço pensava, mesmo que de maneira não declarada, que Niemeyer era sensual 
demais. 
 
 
Problemas comprobatórios em Mies, Le Corbusier e Niemeyer e resultado morfológico. 
 
Os problemas comprobatórios, que necessariamente encontraremos ao longo desse trabalho, estão 
direcionados para o fato de que os instrumentos racionais apresentam sistemas de vínculo com a realidade, 
diferenciados dos objetos, que, na sua maioria não se sustentam quando numa análise mais acurada. Verificamos 
um problema de adequação muito mais do que de relação. Nomeadamente, os métodos de enunciação do 
pensamento, quando colocados sobre os objetos que abordam processos não comprováveis não colocam em risco 
o objeto analisado, mas sim, os instrumentos que foram escolhidos. A razão postulada como base para os métodos 
aristotélicos abre uma discussão do significado da razão em si para a obra de arquitetura ou para a obra de arte. 
Esses instrumentos quando classificados sob os auspícios dos tipos de racionalidade e articulados às metodologias: 
normativa, mimética, inovativa e tipológica, fazem pender para a metodologia em si o pêndulo da certeza de que são 
baseadas nessas circunstâncias as referências da investigação arquitetônica. Mas isso não é verdadeiro. 
Nossos problemas comprobatórios detém uma circunstância que desvenda a realidade morfológica dos 
arquitetos em estudo. Vejamos, Oscar Niemeyer coloca que o seu método é o intuitivo, nada temos a opor a esse 
arquiteto em princípio, mas quando colocamos a sua obra baixo de um prisma analítico, verificamos que várias 
circunstâncias estão presentes, sobretudo pautadas no fato de que o seu método não consegue abordar o processo 
de uma mímesis de si mesmo. Em Mies, quando ele estabelece a sua postulação com relação à tecnologia, não 
percebemos nada a não ser o entrave que essa escolha apresenta no que se refere a um tipo universal, fruto da 
aplicação da técnica em si. Se Niemeyer não nos permite uma comprovação clara do processo de concepção da 
forma arquitetônica quando confrontado com o método que diz utilizar, isso desvela a sua circunstância de 
realização muito mais como metodológica do que como método33. Mies não, a sua versão da arquitetura está 
baseada rigorosamente num método da mesma forma que Le Corbusier. A nossa dificuldade estará centrada então 
no processo de correlação que no seu início esta centrado no método e no tipo e o seu fim está relacionado à 
metodologia e ao desenho. Amealhar a ligação entre esses dois propósitos é o nosso desafio. O resultado 
                                                 
33. Podemos perceber inicialmente na produção de Oscar Niemeyer o sos da metodologia inovativa associada a metodologia mimética numa 
ação identificada como que sendo ‘mimeses de si mesmo’ (Nota do Autor). 
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morfológico, a obra arquitetônica em si, o desenho que lhe dá suporte e tudo o que constitui a base para que todo o 
processo de concepção arquitetônica venha à tona está colocado numa redoma34 que precisa ser retirada. É 
necessária a retirada dessa redoma que está controlada por um processo vinculado ao fazer, que é um ofício. Os 
problemas comprobatórios estão na berlinda35 como resultado dessa determinação de ausência de conteúdo, cuja 
direção colide necessariamente com o método, com as metodologias, mas, sobretudo colide com uma crônica 
repertorização que mascara a ausência de processo e reconhecimento metódico base de uma imitação que nada 
mais faz do que constituir falsos arquitetos, repetidores de tipos, e artífices do mau gosto. 
 
 
Metódica. 
 
Os estudos sobre a capacidade de produção de nossa civilização ocidental contemporânea estabelecem 
uma questão relativamente à ideia de verdade que introduz os conceitos de objetividade, comunicabilidade e 
unidade, concernentes fundamentalmente a princípios lógicos determinados, sendo todos esses instrumentos 
voltados ao real. Inseparáveis essas categorias estão das ideias de demonstração, verificação e experimentação. A 
rica reflexão que essas questões propõem, vinculam a verdade à razão, projetando ambas à alétheia36 e ao logos. 
Utilizamos ao longo deste trabalho o processo de redução fenomenológico, instrumento moderno advindo das 
experiências de Husserl, de ‘A ideia de Fenomenologia’37 e, sobretudo para nós, da experiência de Martin Heidegger 
plasmada no ‘El ser y el tiempo’, 1980. Se a verdade à alétheia invoca o pensamento de Parmênides, Heráclito, 
Aristóteles e Platão, pensamento esse que aparece como momento de invocação, confronto e, sobretudo da 
colocação de questões que buscam a base de uma imagem mais ou menos precisa da alétheia, inspiração por um 
lado (Hegel, Schopenhauer, Heidegger e Adorno como exemplo, mas poderia ser também Leibniz e Kant) e por 
outro lado, fundamento de autoridade de uma filosofia primeira, ligação do momento da tese (nos gregos) ao 
momento da antítese, com o subjetivismo cartesiano a ao momento da síntese38 à sua ruptura na 
contemporaneidade com a ontologia fundamental de Heidegger, 1971, 39 e na filosofia da Escola de Frankfurt 40 com 
a sua dialética inconclusa. Por sua vez, o caminho do logos à razão é o mesmo, perpassando uma realidade 
primeira vinculada à experiência do logos ao panta rei41, ao ov42 - ou o ser de Parmênides, ao logos como sistema 
pensamento baseado na parábola da linha à condição do logos como estrutura lógica, o logos lógicos. A reflexão 
sobre o logos original introduz a discussão da contra tese ou antítese relativa a esse logos original, o que apresenta 
variantes substanciais onde a referência identitária, e estou me referindo a Hegel que propõe uma estrutura à 
ruptura como o que é procedido por Schopenhauer, Heidegger e Adorno. Paralelo a isso, a capacidade de produção 
de nossa civilização ocidental vinculada à arquitetura, apresenta, relativamente à razão produtiva, ou dizendo de 
outra maneira, os instrumentos racionais que medem a capacidade de produzir arquitetura, aparecem muito mais 
vinculados, por um lado à objetividade e a comunicabilidade, ambos voltados ao real como coisa ou objeto detentor 
de coisicidade. Se a origem é pauta necessária para o sistema pensamento, é origem marcada pela experiência, por 
exemplo, de um Policleto, Phidias ou Canon, cuja marca é a forma, paradigma que demarca a aplicação do 
pensamento matemático pitagórico como referência constituidora dessa realidade que antes de ser, era 
                                                 
34. Redoma - re. do. ma –sf 1. Espécie de campânula de vidro usada para proteger objetos delicados ou alimentos, Campânula para resguardar 
do pó imagens, objetos de valor ou de estimação. 2. Extremo cuidado com si mesmo. Meter numa redoma: tratar com especial cuidado; com 
demasiadas cautelas, diz-se de uma situação protetora (Gregorim, Clóvis Osvaldo, 1998, Dicionário Portugues, São Paulo, Ed. Melhoramentos). 
 
35. Berlinda - ber.lin.da, sf (do francês berline) 1. Pequeno coche de dois assentos e quatro rodas suspenso entre dois varais. 2.  Folclore Certo 
jogo de prendas. Estar na berlinda: a) condenação em jogo de prendas; b) estar na ordem do dia; c) ser objeto de comentários (Nota do Autor). 
 
36. Alétheia – O mesmo que verdade, termo grego formado pela palavra lêthe com o significado de escuridão ao qual é ajuntada a letra alfa, com 
a pauta de privação, resultando no conceito de trazido a luz, pela supressão da soma, ou sem escuridão. Na Grécia Antiga, é a designação 
arcaica da palavra mágico-religiosa, é também a designação clássica da palavra-realidade. Desvela-se nesse conceito uma aproximação da 
verdade tão significativa quanto a meditação do seu fundamento, tão objetiva quanto a realidade da sua comunicação e tão eficaz quanto a 
participação solidária dos operários na sua construção. São verdadeiramente múltiplas as dimensões de ALÉTHEIA e assim também a sua forma 
de ser, que a verdade é sempre uma expressão da vida na resistência que lhe oferece a morte (Nota do Autor). 
 
37. HUSSERL, Edmund, A Ideia de Fenomenologia, Ed. Edições 70, Lisboa, S/D. Edmund Husserl foi aluno de Franz Bretano e Carl Stump, 
sendo importante filósofo que influenciou Martin Heidegger e sua Ontofenomenologia (Nota do Autor). 
 
38. Na filosofia moderna esta propositura seria estabelecida por Hegel, que por excelência sintetiza toda a experiência subjetivista, busca integrar 
a experiência de Kant e é considerado junto com Fichte e Schelling integrante da trindade idealista alemã (Nota do Autor). 
 
39. Heidegger, Martin, El Ser y el Tiempo, 1971, p. 114/115. 
 
40. Max Horkheimer, 1990 e Theodor W. Adorno, 1986. 
 
41. Tudo flui de Heráclito (Nota do Autor). 
 
42. O SER de Parmênides (Nota do Autor). 
 
 55
pensamento. Da aplicabilidade desses sistemas que se persistem em Vitrúvio, da relação do discurso escolástico 
com o discurso arquitetônico, com a sua vertente latina da tese, antítese e antítese que diz: videtur quod, sed 
contra, respondeo discendum43. Se Vitrúvio marca a praticidade do modelo, o modelo em si, a sua aplicação reforça 
os limites da arquitetura, cuja vertente indica, como prático o seu caminho, e racional o seu processo. A metódica 
proposta, então, do ponto a ponto vai de Policleto a Canon, de Vitrúvio a Palladio, de Vignola a Eugène Viollet-le-
Duc e então a modernidade com Mies, Le Corbusier e Oscar Niemeyer, onde temos a razão tudo perpassando e os 
métodos identificados por Aristóteles, todas as coisas perpassando. Mas a insuficiência dos métodos de Aristóteles 
reforçam a necessidade de auferirmos, em paralelo, a determinação dos métodos à possibilidade de verificação 
deles quando a razão pode ser razão matemática e geométrica e para tanto eclode a circunstância proposta por 
Wittkower, 1995, por Frankl, 1981, por Giovanni Reale, 1991, e, sobretudo por Jay Hambidge, 1967. Este último, 
que já nos anos 20, nos EUA teve seu trabalho ‘The Elements of Dynamic Symmetry’ publicado em Yale devido a 
importante processo que tal qual os outros autores, associava ao seu sistema pensamento a geometria, o que nos 
permite reconhecer, nos arquitetos antigos, renascentistas e modernos a deligação entre a razão expressa 
enquanto pensamento e o objeto construído com base neste pensamento que quer se dizer racional. 
 
 
Recorte temporal, a obra de Oscar Niemeyer algumas fontes e dos processos de análise. 
 
A obra de Oscar Niemeyer é vasta e significativa. As fontes de abordagem da obra de Oscar Niemeyer 
foram centradas na vasta bibliografia do arquiteto, a base existente na fundação Oscar Niemeyer no Rio de Janeiro, 
quando tivemos acesso, A Biblioteca do Memorial da América Latina em São Paulo, O arquivo histórico da Cidade 
de São Paulo, o Arquivo Histórico do Distrito Federal, das viagens de estudo a São Paulo, Rio de Janeiro, Brasília e 
Paris, bem como do acesso direto ao escritório do arquiteto e da elaboração do Projeto número 2 do Memorial 
Prestes. Escolhemos como início, para determinar o nosso recorte temporal de trabalho a experiência de projeto 
que vai do Ministério da Educação e da Saúde, hoje chamado Palácio Capanema em honra ao ministro da Saúde e 
Educação que o contratou, obra significativa onde destacamos a atuação principal de Lúcio Costa e Le Corbusier. 
Oscar Niemeyer tem nessa obra uma atuação secundária, mas a definição da altura das colunas que une os blocos 
que forma o conjunto é dele, dentre outras coisas. Um ano depois aparece a sua primeira obra solo, à Obra do 
Berço, de 1937. Esse duplo início, o do Ministério e da Obra do Berço nos dá uma das pontas do recorte temporal 
de nossa investigação. A outra ponta, o outro último limite, está colocada na obra executada em Curitiba, capital do 
estado do Paraná, o Museu de Arte da Capital, 2002/2003. No entanto, o Museu de Curitiba nos da uma 
visualização apenas retórica da Obra de Oscar Niemeyer, o que buscamos efetivamente elucidar será o seu 
trabalho, por nós acompanhado, em 2000 até 2002, o Memorial Prestes. Os 67 anos que compreende esse recorte 
temporal nos criaram problemas vários, principalmente devido à quantidade de obras, muito mais de 500, que 
compreendem o currículo do arquiteto. O recorte das obras que indicamos nos permite um percurso para elucidar a 
aplicação do método, sobretudo quando da terceira abordagem da intuição em Oscar Niemeyer. A primeira e a 
segunda abordagem tratarão as obras de Oscar Niemeyer frente ao contexto da arquitetura e das linhas gerais de 
trabalho. As obras relacionadas para esta investigação apresentamos a seguir. 
 
1. Ministério da Educação e da Saúde 1936 
2. Edifício - Obra do Berço 1937 
3. Casa de Oswald de Andrade 1939 
4. Igreja de São Francisco 1940 
5. Banco Boa Vista 1946 
6. Parque Municipal do Ibirapuera 1951 
7. Edifício COPAN 1951 
8. Casa das Canoas 1953 
9. Sede do Congresso Nacional 1957 
10. Edifício do Teatro Nacional 1958 
11. Super Quadra de Brasília 108 1959 
12. Catedral de Brasília 1959 
13. Sede do Partido Comunista Francês 1965 
14. Prédio da Rede Manchete – Rio de Janeiro 1966 
15. Sede na Itália da Editora Mondadori 1968 
16. Edifício da Bolsa de trabalho de Bobigny 1972 
17. Complexo de Edifícios Memorial da América Latina 1986 
18. Sede do Jornal L’humanitè 1987 
19. Edifício Museu de Arte Contemporânea de Niterói 1991 
20. Projeto do Memorial Luiz Carlos Prestes 2002 / 2007 -8 
                                                 
43. Netto, 1999, p. 74. 
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Das obras escolhidas, algumas para nós são marcantes no trabalho de Oscar Niemeyer. A obra do Berço, 
sua primeira obra solo e a Igreja de São Francisco, o Edifício COPAN, o Congresso Nacional; o edifício do Partido 
Comunista Francês, o L’Humanitè, hoje desocupado e com a possibilidade de se tornar um centro cultural; O 
memorial da América Latina e por fim, o Segundo Memorial Prestes. Conseguimos com essas obras estabelecer 
uma panorâmica em três dimensões. A primeira dimensão está relacionada à obra de Oscar Niemeyer vista como 
um conjunto. A segunda dimensão está relacionada à análise da forma em si a qual estará pautada pela aplicação 
da matemática dinâmica. A terceira dimensão estará buscando um processo de comparação das formas 
arquitetônicas escolhidas e constituídas na arquitetura do arquiteto. Quanto às obras escolhidas, percebemos a 
existência de quatro períodos possíveis de divisão da obra do arquiteto que buscamos marcar segundo a sequência 
a seguir e que compõe uma visão temporal clássica da arquitetura: 
 
1. Do Ministério e da urbanização da Pampulha até a primeira experiência internacional significativa 
com o prédio da ONU; das realizações em São Paulo – COPAN e Ibirapuera até a experiência da casa 
das Canoas; 
2. Da experiência de Brasília; 
3. Experiência internacional de Construção da sede do PC Francês (autorização para trabalhar na 
França como arquiteto) e retorno ao Brasil para o projeto do Hotel Nacional em 1968; obras europeias: 
Editora Mondadori, Havre, Bobigny e Fata. África com a Universidade de Constantine; 
4. Retorno ao Brasil, 1980 para o Memorial JK e no ano seguinte realiza o Museu do Índio; no Rio 
de Janeiro, 1983, para o Governo Leonel Brizola realiza a Passarela do Samba e o projeto standard 
das escolas CIEP; dois anos depois, em 1985, projeta o Panteão da Pátria e complementa, por fim, 
passados 22 anos do Golpe Militar, o complexo da Praça dos Três Poderes; em 1986, projeta para o 
Governo Orestes Quércia o Memorial da América Latina, estabelecendo uma discussão significativa, 
relativamente à arquitetura com Lina Bo Bardo do MASP e com Paulo Mendes da Rocha com o MUBE. 
Retorna a França em 1987 para projetar o L’Humanitè, órgão oficial e imprensa do Partido Comunista 
Francês, colocado num bairro, nos arredores de Paris, de população árabe, em Saint Dennis, próximo 
a Basílica dos Reis da França; em 1991 projeta e executa o Museu de Arte Contemporânea de Niterói 
e em 2002 projeta outra obra impar, o Museu de Arte de Curitiba; e o Memorial Prestes, em projeto. 
 
Essas arquiteturas, a nosso ver marcam a obra do arquiteto na fase que vai até Brasília, das obras de 
Brasília segue-se a experiência Europeia até o retorno ao Brasil, com os grandes projetos às realizações do Museu 
de Niterói e Curitiba. O processo de análise que utilizamos adaptamos da experiência de análise da forma 
arquitetônica utilizada por Paul Frankl, 1981, Rudolf Wittkower, 1995, Geovanni Reale, 1991 e Jay Hambidge, 1967, 
da análise da forma de Le Corbusier e seus sistemas analíticos normativos e, sobretudo temos a verificação de auto 
citação de Niemeyer que tem como base o reconhecimento das formas utilizadas e suas conexões. Consideramos 
esse processo de análise como que sendo possível de verificação da geometria integrada à forma arquitetônica, 
cujas relações são e estão relativas aos processos geométricos clássicos vinculados as relações geométricas 
dinâmicas e fixas. 
As correlações que encontramos, relativamente às formas arquitetônicas adotadas por Oscar Niemeyer 
estão em dois níveis. Dos elementos permanentes e que ocorrem em todas as obras do arquiteto e aqueles que são 
dialeticamente trabalhados. Reconhecemos como elementos fixos as pilastras e suas relações de altura e da 
discussão que fazem com as paredes, as rampas sinuosas, as placas e marquises, as abóbadas, cilindros e as 
pirâmides. Reconhecemos como elementos variáveis as relações de uso das pirâmides, na posição convencional 
usada originalmente pelos Egípcios (Teatro Nacional) e na sua inversão (Museu de Caracas), as placas que 
ondulam, na Igreja de São Francisco, no Banco ‘Boa Vista’ e Edifício COPAN. Temos então para a análise 
morfológica o sistema viga – pilar ou coluna, a empena ondulante, ou parede – muro, a rampa, o brise, os sólidos, 
as marquises e os edifícios em fita. Esses elementos articulados pelo jogo que se quer dizer intuitivo tem, como 
base as geometrias dinâmicas e fixas que são a expressão da razão, segundo nossa proposição de tese. A 
mediação do léxico arquitetônico, com as geometrias e com o discurso mostram a arquitetura como uma linguagem 
que poucos conhecem e menos ainda dominam. Não é texto, desenho, técnica, materiais, nem geometria pura. É 
tudo isto integrado pelo programa e pela intensão que é projeto. 
 
 
Das categorias de investigação. 
 
A abordagem metodológica que compõe a base dessa investigação tem três momentos fundamentais. O 
primeiro está direcionado ao processo de conceituação dos termos a serem utilizados que estão divididos em três 
grupos. O primeiro grupo de termos é composto pelo léxico grego que da base para os termos latinos que por sua 
vez constituem as línguas neolatinas. Como exemplo temos o termo λογος  que é traduzido como rátios que por 
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sua vez compõe a base do termo razão. O segundo grupo de termos esta vinculada à base do léxico técnico 
arquitetônico. O terceiro grupo, por sua vez, busca alinhavar, ou melhor, mediar, a partir da palavra grega 
αληθεια, véritas, verdade, a relação possível e pragmática existente entre os dois primeiros grupos. Outras três 
chaves do léxico serão a intuição, a dedução e a indução. Esses termos indicam o caminho metodológico, quando 
associados, pela via lógico matemática com base dos processos geométricos dinâmicos e fixos. A particularização 
das categorias intuição, indução e dedução, teremos em dois níveis. Do método em si, à identidade do método e do 
método aplicado aos arquitetos que consideramos base para nosso trabalho. 
 
 
Da bibliografia de suporte à tese. 
 
A bibliografia que utilizamos está dividida em grupos que a seguir indicamos, não na sua totalidade. O 
primeiro grupo busca sustentar as categorias de trabalho, ou seja, a intuição, dedução e indução e para tanto 
destacamos de Clemente Fernández, S.I. 1974, Selessión de Textos; de Sebastián Alvarez, 1995, Racionalidad 
Epistémica; de José Ferrater Mora, 1951, Diccionario de Filosofia; de Aristóteles, duas edições da Ética a Nicômaco. 
O segundo grupo destacamos da obra de Oscar Niemeyer os textos que seguem: Quase Memórias Viagens, da 
Editora Civilização Brasileira, 1968; Meu Sósia e Eu, Editora Revan, 1992; Conversa de Arquiteto, Editora Revan, 
1993; Praça dos três poderes, editora FON, 1998; Diante do nada, Editora Revan, 1999; Minha Arquitetura, Editora 
Revan, 2000; Museu de Arte Contemporânea de Niterói, Editora Revan, 2000 e Conversa de Amigos, 
correspondência entre José Carlos Sussekind, Editora Revan, 2002. O terceiro grupo destacamos, entre outras 
entrevistas, a Entrevista com Oscar Niemeyer, 2000 e publicada em 2002 pela editora da Ulbra e a entrevista 
realizada por Frantz Utzei para o Jornal do Brasil em 2002 e, sobretudo destacamos um dos mais importantes 
trabalhos sobre a intelectualidade brasileira, nos seus volumes V, VI e VII, de Vilson Martins, História da Inteligência 
Brasileira, com destaque para o volume VII que vai de 1933 até 1960, Editora TAO, editado pelo governo do 
PARANÁ, na Gestão do então Governador do Estado do Paraná, Jaime Lerner, T. A. Queiroz Editor, São Paulo, 
1996. O quarto grupo destacamos também alguns textos sobre Oscar Niemeyer, de Eduardo Corona, Oscar 
Niemeyer, uma lição de arquitetura, Editora FUPAM, 2001; Oscar Niemeyer, de David Underwood, Editora Casa e 
Naify, 2002; Niemeyer, Um Romance, Teixeira Coelho, Editora Geração, 1994; Oscar Niemeyer de Nelson Werneck 
Sodré, Editora Graal, 1978. O quinto grupo é formado por Paul Frankl, Os Princípios de la História de la 
Arquitectura, Editora GG, Barcelona, 1981; Rudolf Wittkower, Architectural Principles in the Age of Humanism, 
Alianza Editorial, Madrid, 1995; Geovanni Reale, Per uma nuova interpretazione di Platone, Editora Vita e Pensiero, 
Milano, 1991; Jay Hambidge, The Elements of Dynamic Symmetry, Editora Dover Publications Inc., New York, 1967; 
Kenneth Frampton, História Crítica da Arquitetura Moderna, Editora Martins Fontes, São Paulo, 2000; Geoffrey H. 
Baker, Le Corbusier – Uma Análise da Forma, Editora Martins Fontes, São Paulo, 1998; Barbaralee Diamonstein, 
Architecture américaine d’aujourd hui, Pierre Mardaga, Éditeur, Bruxelles, 1980; Giulio Carlo Argan, Projeto e 
Destino, Editora Ática, São Paulo, 2000; Robert Venturi, Complexidade e Contradição, Editora Martins Fontes, São 
Paulo, 1995; Rafaele Raja, Arquitetura Pós Industrial, Editora Perspectiva, São Paulo, 1993; David Underwood, 
Oscar Niemeyer – O modernismo das formas Livres no Brasil, Editora Cosac & Naify, São Paulo, 2002; de Jean-
Louis Cohen, Mies van der Rohe, Editora Hazan, 1994, Madrid; Leonardo Benevolo, História de la Arquitectura 
Moderna, GG, Barcelona, 1999; José Maria Montaner, La modernidade Superada, Editora Gustavo Gili, Barcelona, 
1997; Ignasi de Solà - Morales, Editora Gustavo Gili, Barcelona, 1995; dentre outros, com destaque a bibliografia 
primaria básica dos arquitetos Le Corbusier, Mies van der Rohe e Oscar Niemeyer, com ênfase ao Modulor 2 de 
1948 a 1955, publicado em 1976, pela Editora Poseidon em Barcelona, de Le Corbusier e Quase Memórias Viagens 
de Oscar Niemeyer, publicado em 1968, pela Editora Civilização Brasileira em São Paulo. 
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Constituição do Trabalho. 
 
Estabelecida esta abordagem, nosso trabalho foi dividido em três tomos. O tomo 1 foi composto pelo livro 
1 que trata do problema dos tipos de racionalidade na arquitetura moderna; do livro 2 que trata das teorias 
tradicionais da verdade. Dos Gregos ao tipo, tipologia e os métodos aristotélicos. Da razão e racionalidade e os 
métodos aristotélicos. A preparação para a definição dos tipos de racionalidade. A preparação para o entendimento 
da intuição em Oscar Niemeyer; e do livro 3 que trata dos métodos e metodologias em arquitetura. Dos tipos e 
tipologias em arquitetura, da matemática fixa e dinâmica – dos traçados reguladores aos tipos de racionalidade na 
arquitetura moderna com ênfase em Mies van der Rohe, Le Corbusier e Oscar Niemeyer; o livro 4 trata do processo 
metodológico de trabalho, da síntese dos métodos indutivo, dedutivo ou silogístico e intuitivo, da aproximação de 
Rudolf Wittkower, Paul Frankl, Geovanni Reale e Jay Hambidge e a função matemática como base de trabalho do 
arquiteto. O tomo 2 foi composto pelo livro 5 que trata da primeira aproximação aos métodos de Mies van der Rohe, 
Le Corbusier e Oscar Niemeyer; O livro 6 trata da primeira abordagem da Intuição em Oscar Niemeyer. Do método, 
do léxico e a intuição ou a 1ª abordagem quanto ao método de Oscar Niemeyer à analítica da autocitação. O livro 7 
trata da segunda abordagem da intuição e o método de Oscar Niemeyer. Uma pré-revisão da conversa de arquiteto 
a produção arquitetônica no livro ‘Quase memórias viagens’. O livro 8 trata da terceira abordagem da intuição ou o 
uso dos fundamentos matemáticos com vase no uso de √2, √5 e Φ, a revisão de algumas obras de Oscar 
Niemeyer. Oscar Niemeyer, o projeto e o método. O Processo de projeto e análise morfológica e o retorno a 
Geometria da Autocitação. O tomo 3 foi composto pelo livro 9 que trata da Inconclusão sobre o método em Oscar 
Niemeyer. Da inconclusão sobre a intuição. Da inconclusão sobre a análise morfológica à analítica da autocitação e 
a intuição. O livro 10 compreende a bibliografia de trabalho utilizada classificada conforme cada parcela de trabalho. 
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Livro 2 
Tipos de Racionalidade na Arquitetura Moderna - A intuição de Oscar Niemeyer. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
As teorias tradicionais da verdade. 
Dos Gregos ao tipo, a tipologia e aos métodos aristotélicos. 
Razão, racionalidade e os métodos aristotélicos. 
Preparação para a definição dos tipos de racionalidade. 
Preparação para o entendimento da intuição em Oscar Niemeyer. 
 
 
.  
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A busca de um panorama da arquitetura e a base racional grega. 
 
A busca de um panorama da arquitetura moderna em geral e do entendimento do lugar da arquitetura de 
Oscar Niemeyer, relacionado aos grandes arquitetos Le Corbusier e Mies van der Rohe, deve ser vista, no conjunto 
deste trabalho, a partir da base constituidora da cultura ocidental que tem em Aristóteles o pilar sistemático inicial. 
Esta busca tem a dimensão da obra de Oscar Niemeyer vista como um conjunto. Também está relacionada à 
análise da forma em si a qual estará pautada pela aplicação da matemática fixa e dinâmica. E por fim um processo 
de comparação das formas arquitetônicas. Estas dimensões necessitam de um percurso de base, qual seja, 
entender a verdade a partir da capacidade humana, racional, não racional e irracional, que Aristóteles chama de 
tipos de alma; dos métodos com os quais o homem é capaz de abordar a realidade, os métodos indutivo, dedutivo 
ou silogístico e intuitivo; os processos humanos baseados na mímesis, catarse e na falta trágica. Em sendo assim 
para identificarmos a possibilidade de justificar ou não a manifestação do arquiteto e de sua obra com base na 
intuição, pautamos três dimensões iniciais que indicam, sobretudo onde queremos chegar e de que maneira, pondo 
em primeiro plano a base conceitual e discursiva para chegar à análise gráfica das obras Oscar Niemeyer, não 
esquecendo que a formação do arquiteto se da num momento em que a arquitetura racional estava se solidificando 
e se tornando base do que conhecemos hoje como arquitetura moderna, corrente da qual ele faz parte, sendo 
amigo e coparticipe de obras onde a racionalidade ‘corbusiana’ se fez pauta e referência internacional. 
Interpretar e compreender a arquitetura moderna é trazer para a luz a verdade da arquitetura que foi 
traduzida como concordância entre a obra construída e seu discurso. Esta verdade é para nós expressão da 
verdade aristotélica. Mas onde está situada a razão na obra de Aristóteles? Ela aparece inicialmente nas 
disposições de caráter do homem, no Livro 1, capítulo 13 da Ética a Nicômaco. As disposições do caráter do 
homem são fundamento preliminar para a determinação da condição humana e essa está relacionada às faculdades 
e as ciências que são a mesma coisa. Que o raciocínio está vinculado a esta condição, se da porque é humano o 
bem e humana a felicidade que buscávamos 44. Da condição humana temos que a alma tem uma parte racional e 
outra privada de razão 45. Do elemento irracional, uma subdivisão parece estar largamente difundida e ser de 
natureza vegetativa 46, e também dos sentidos apetitivos 47 que são definidos pelo desejo. O não racional, por sua 
vez, é alguma coisa contraria ao princípio racional 48 e parece que o homem comum a este princípio obedece, o que 
nos parece próprio afirmar que a emoção é o que constitui esta parcela da alma 49, 50. É a razão, então, a parcela 
que mais nos interessa no que tange a arquitetura. 
A razão, instruída por Aristóteles, conduziu o saber ocidental na direção de um processo classificador 
que condicionou o conhecimento dentro de princípios rígidos onde o ideal foi separado do real. A experiência 
aristotélica condicionada pelas categorias circunscreveu a Ética, a Poética, com seus instrumentos principais: 
mímesis e catarse, à Metafísica, à Política, e, sobretudo à alma, à verdade e o conhecimento científico. Esse 
processo gerou condicionadores que produziu as teorias tradicionais da verdade preconizadas pelo Estagirita e 
reeditadas por Martin Heidegger no Ser e Tempo. Esse caminho amplamente utilizado na antiguidade, como 
também na modernidade, gerou operações construtivas intelectuais que permitiram a possibilidade de auto- 
justificação da produção arquitetônica quando da sua utilização. Niemeyer faz também esse caminho. Usa os 
instrumentos intelectuais que lhe são familiares. As teorias não são distantes da sua formação, muito antes pelo 
contrário, o colégio de religiosos e depois o liceu francês onde fez a sua formação média lhe forneceu esses 
instrumentos. Mas a intuição lhe diz mais, lhe permite caminhos onde a liberdade é mostrada como o grande ideal 
humano, e marca a distinção e separação das maneiras pré-definidas que emergem quando da aplicação dos 
métodos indutivo e dedutivo ou silogístico. A razão determina o caminho da sua formação e é essa razão, tão 
aventada na primeira metade do século XX que indicará, ao mesmo tempo, tanto libertação como aprisionamento. 
Assim abordaremos a experiência fundamentadora da razão, sobretudo na vertente sistemática aristotélica com 
possíveis desdobramentos ortofenomenológicos heideggerianos que são base para a edição dos processos 
investigativos científicos usados na era da máquina. A experiência da razão está em linhas gerais, vinculada as 
categorias, a ética, a poética e a política, todas elas, condicionadas a experiência da verdade, o que nos permite 
vislumbrar os fundamentos primeiros da verdade, que tem na metafísica, o grande salto qualitativo. Com isso, 
                                                 
44. Ética a Nicômaco, 1102 a 15. 
 
45. Ibidem, 1101 a 30. 
 
46. Ibidem, 1102 b. 
 
47. Ibidem, 1102 - 30. 
 
48. Ibidem, 1102 - 25. 
 
49. Ibidem, 1102 - 30. 
 
50. Ibidem, 1103 - 05. 
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buscaremos descobrir (no sentido de trazer a luz) o conceito de razão e racionalismo, a seguir teremos uma 
abordagem mínima de Aristóteles e para finalizar comentaremos os livros de I ao VII da Ética a Nicômaco, com uma 
possível mediação entre a razão, à arquitetura moderna em geral e à arquitetura de Oscar Niemeyer em particular. 
 
 
Introdução à razão e o conceito de racionalismo. 
 
O racionalismo moderno tem como fonte e proveniência a razão no seu sentido mais geral o que em latim 
é ‘rationis’, com os significados estampados no dicionário de Ernesto Faria, 1956, que aparecem como segue: 
 
Sentido próprio da razão será: 1. Cálculo, conta, objeto de cálculo, livro de contas, registro; 
 
Sentido figurado da razão será: 
 
2. Cálculo, consideração, interesse, empenho, causa, partido; 
 3. Faculdade de calcular, razão, inteligência, juízo, bom senso; 
 4. Método, plano, disposição, sistema, regra, ordens, doutrina, 
opinião, pensamento, ponto de vista; 
 5. Argumentação, determinante, causa, motivo, prova; 
 6. Modo, maneira, meio, gênero, espécie, natureza; 
 7. Trato, comércio, negócios. 
 
As palavras derivadas de ratio, rationis, praticamente todas são constituídas tendo como base uma 
capacidade, onde temos os termos ratiotinatio como raciocínio ou reflexão, ratiotinativus como o que emprega o 
raciocínio, ratiocinor como quem conta, calcula ou faz cálculos e por fim temos os termos ratiotinabilis como para 
aquele que é dotado de razão e rationaliter como razão raciocinante. 
Este conjunto de termos derivados do substantivo feminino rationis denota uma capacidade efetiva do 
uso do raciocínio, capacidade essa que necessariamente constituiu todo o princípio do racional como uma ação 
fundada proeminentemente numa escolha reta, baseada na ação raciocinante ela mesma. Mas o significado desse 
princípio devemos perscrutar na história do pensamento, na filosofia como fonte primeira da verificação do sentido 
do racional. Ferrater Mora, 1951, determina o significado da razão a partir de quatro pontos principais. O primeiro 
ponto diz que a ‘Razón se dice de cierta facultad que se atribuye al hombre y con la cual se intenta distinguirlo de 
los demás miembros de la serie animal. Esta facultad consistiría sobre todo en la posibilidad de llegar al 
conocimiento de lo universal y necesario, de ascender hasta el reino de las ‘ideas’ – ya sea como esencias, ya como 
valores. Según esto, el hombre seria (…) un animal que posee razón o logos, donde esta razón constituiría la 
diferencia específica’ (Mora, 1951, p. 784). Como segundo ponto trata do sentido normativo, onde precisamos que a 
‘Razón significa también norma o proporción (ratio), la cual puede entenderse en dos sentidos. Primeramente, como 
una proporción matemática, cuantitativa o bien topológica y, por lo tanto, como algún género de medida o situación. 
En segundo lugar, como una medida ontológica o un padrón que precisa el ser de las cosas y su  orden’ (Mora, 
1951, p. 784). O terceiro ponto trata que a ‘La razón es asimismo un fundamento, es decir, algo que explica por qué 
algo  es como es y no de otro modo. Esta significación se halla unida muchas veces a la anterior (matemática y 
ontológica), aun (…) no sea estrictamente reducible a ella’ (Mora, 1951, p. 784). O quarto ponto diz a ‘La razón es 
asimismo un decir, más hay que tener presente que este decir se fundamenta en un modo de ser que se supone 
hace  posible todo enunciado acerca del mismo’ (Mora, 1951, p. 784 - 785). Esses conceitos que introduzem a 
investigação da razão tiveram ao longo da história do pensamento diferentes interpretações. Praticamente, os 
quatro tópicos estabelecidos e enunciados por Ferrater Mora, 1951, são abordados por Aristóteles. Um deles, no 
entanto não aparece tanto quanto os outros e estou me referindo a geometria e a matemática como instrumentos de 
definição e base da razão em si como são tratados no item dois. Por outro lado, a razão ao ser dita de muitas 
maneiras, é a nossa pauta determinante, em Aristóteles, onde ao ‘dizê-la de muitas maneiras’, estabelece o 
estagirita, o seu processo investigativo em direção à multiplicidade, cuja solução desembocará necessariamente nas 
categorias como processo sistemático e classificatório. Aristóteles, na Ética a Nicômaco capítulo VI determina ainda 
a possibilidade do ‘conhecimento científico’, invariável, imutável, absoluto, o Ser, através de virtudes morais que, 
como padrão, determinam os estados medianos, às virtudes do intelecto e a medida, todos eles permeados pela 
‘regra justa’ em consonância com a reta razão. O fato de Aristóteles dizer a razão de muitas maneiras 
consubstancia a base que o levará a mediação do processo raciocinativo à regra justa e à reta razão, por meio das 
categorias, às teorias tradicionais da verdade ao sistema pensamento humanos.  
A recuperação dessa investigação por Martin Heidegger, 1971, principalmente postulada no Ser e 
Tempo, contraposto ao Ser e Nada ‘sartreano’, indica e compõe o pano de fundo da discussão do existencialismo 
versus a ontofenomenologia mesma, circunstância esta que buscará uma alternativa para o homem saindo da 
discussão dialética hegeliana e suas teorias da identidade que levara a dialética negativa da Escola de Frankfurt. A 
teoria hegeliana que proclama o fim da arte, falando grosso modo, em nada servia aos homens que atuavam como 
construtores de cidades, cientistas, e que buscavam na razão e na racionalidade base para serem postulados os 
processos científicos racionais. As teorias tradicionais da verdade serviam aos propósitos daqueles arquitetos, mas 
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a dialética e a teoria da identidade, apesar de parecerem compatíveis com seus modus operandi, não o eram, ou 
por tornar rígido o resultado ou por negar as alternativas e possibilidades investigativas da forma em si. Heidegger 
possibilita essas discussões porque reintroduz o sistema pensamento de Aristóteles no jogo do pensamento 
contemporâneo que por sua vez tem como base a adequação do discurso com o objeto o qual descreve e ainda 
permite a verificação do variável e invariável, da morfologia ou forma e dos princípios matemáticos. A contemplação 
dos processos do raciocínio, a verificação do variável e do invariável é o τελος aristotélico que se determina como 
segue: 
 
Em todas as disposições de caráter que mencionamos, assim como em todos os 
demais assuntos, há uma meta a que visa o homem orientado pela razão, ora 
intensificando, ora relaxando a sua atividade; e há um padrão que determina os 
estados medianos que dizemos serem os meios termos entre o excesso e a falta, e 
que estão em consonância com a reta razão (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1138). 
 
Aristóteles determina a razão como uma meta, que orienta o homem contra as disposições dos 
prazeres. A reta razão, como meio termo entre o vício da abundância e da carência, segundo Aristóteles garantiria o 
caminhar do homem dentro de certos parâmetros únicos, princípios de raciocínio que orientariam a existência pela 
busca do ser, do absoluto. Essa postura antiga, no entanto, não é suficiente para avançarmos até nosso ponto 
basilar de investigação. Um aspecto, podemos indicar, ainda que provisoriamente, de que o racional está como 
base e fundamento de todo ou qualquer processo, onde uma escolha determinada e consciente está presente e 
permeada pela ‘reta razão’. Indo mais adiante e cruzando nossas primeiras informações com esta escolha 
determinada podemos dizer a razão como certa faculdade, como norma de proporção quantitativa e qualitativa, é 
fundamento de algo apresentado num discurso que requeira para a sua ação três operações básicas que 
deveremos colocar em marcha para o entendimento pleno dos seus significados, quais sejam:  
 
a). É necessária uma descrição das oscilações significativas experimentadas pelo termo no curso da 
história do pensamento;  
b). É necessária, sobretudo a distinção dos vários sentidos possíveis ou pelo menos dos sentidos 
fundamentais atribuídos ao termo;  
c). Por fim, a busca da inteligibilidade do termo racional necessita de um conceito que unifique todas as 
significações sob pena da incapacidade da sua transmissibilidade e comunicabilidade.  
 
A pretensão de comunicabilidade e unidade da razão dentro do pensamento moderno contemporâneo, 
para além das estéreis discussões acerca do fracasso da razão, se há tentado cada vez com maior rigor precisar 
primeiro a índole da razão humana como modo de explicação do real e logo então desenvolver uma revisão da 
história da razão como tentativa de superação de certa vacuidade lógica. Com isto, a ideia de razão se sobrepõe ao 
racionalismo como a exacerbação dos princípios racionais, como extremismo das ações humanas determinadas. O 
racionalismo desta maneira determina-se como uma submissão absoluta da mente à razão ou como se 
convencionou chamar, a faculdade racional. 
O racionalismo como expressão secularizada do racional, que Theodor Adorno, 1970, nos apresenta no 
sua Asthetische Theorie 51, determina o seu aparecer a partir das qualidades individuais do homem, que facilmente 
eclodem a partir daqueles que trazem a tona, como bandeira, à evidência das escolas, dos ismos. Para além das 
simples escolas, que como ‘ismos’ se constituem e, buscando uma expressão mais laica, o Dicionário Aurélio 
Buarque de Holanda, 1975 52, determina seis linhas principais de abordagem do racionalismo: 1. Racionalismo como 
método de observar as coisas baseado na razão como autoridade, quanto à maneira de pensar e agir; 2. 
Racionalismo como atividade do espírito de caráter especulativo e investigativo; 3. Racionalismo como 
determinação de que nada existe sem uma razão de ser que a sustente; 4. Racionalismo como a verificação de que 
todo o verdadeiro é dado por princípios indicados a priori e evidentes; 5. Racionalismo como Kant nos apresenta, 
onde toda a experiência só é possível a partir de um sistema de princípios universais; 6. Racionalismo fundado na 
razão e na evidência da demonstração, o que determina a existência e base do empirismo. Mas o racionalismo 
também pode ser entendido a partir de outras três diretivas: a primeira que tem o racionalismo como expressão de 
superioridade da faculdade pensante sobre a emoção e a volição, como ato de vontade injustificada, que teria como 
oposto o voluntarismo; a segunda, que marca o racionalismo gnosiológico como oposição ao empirismo; a terceira 
que pauta as determinações da existência do racionalismo metafísico. 
Essa intrincada malha semântica e conceitual, necessita de uma parada tática, com o objetivo de 
estabelecermos uma referência parcial e provisória. Por ora não podemos concluir nada sobre a razão e o 
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racionalismo, porquanto os instrumentos que ora temos a mão estão muito aquém da tarefa que nos propusemos, 
da mesma maneira que uma conclusão desta natureza aparece como que impossível. No entanto, razão e o 
racionalismo detêm aspectos passivos de apreensão, o que possibilitará estabelecer os fundamentos por onde a 
razão e o racionalismo em arquitetura e em especial o racionalismo de Le Corbusier, Mies e Niemeyer que juntos 
caminham. O racionalismo em geral e o racionalismo em arquitetura então tem como princípio a razão como norma, 
que usa as delimitações quantitativas matemáticas geométricas topológicas, usa também as delimitações 
qualitativas do ser e tem como fundamento a observação, a investigação e a demonstração. O racionalismo desta 
maneira será determinado como um método investigativo, com princípios irrecusáveis, onde nada existe sem razão 
ou explicação e está baseado na razão como autoridade. 
Outros aspectos serão fundamentais para a determinação do racionalismo, principalmente com relação 
à superioridade da faculdade pensante sobre o ato de vontade injustificado. Esta superioridade, então, terá dois 
aspectos complementares, fundados em princípios dados a priori que formariam um sistema de princípios universais 
e de evidência, como a possibilidade do reconhecimento destes princípios no objeto. Com isso posto, esse conjunto 
de aspectos serão fundamentais para a arquitetura moderna, principalmente quando verificarmos a luta impetrada 
por um grupo de arquitetos, por uma definição de princípios racionais como determinantes do objeto arquitetônico, 
mas, e, sobretudo, da superioridade da razão sobre o ato estético gratuito que tem somente a simples vontade 
como suporte de existência. 
 
 
Abordagem mínima de Aristóteles, porque Aristóteles? 
 
O problema da razão que fundamenta a verdade em Aristóteles e a sua metódica, à verdade do 
contingente, à poética, e as teorias tradicionais da verdade vistas por Heidegger, nos dá um passo importante, em 
que pese à necessidade de conjugarmos a contingencia dos atos criadores com os fundamentos da poética e da 
verdade. Que o conhecimento científico deva ser expresso com exatidão 53, este deverá ser sustentado tanto por 
ações como também pela produção. ‘Ora, como a arquitetura é uma arte (techné), sendo essencialmente uma 
capacidade raciocinada de produzir (...)’ (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1140 a), ela o é porque ‘(...) envolve o reto 
raciocínio’ (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1140 a 5). O conhecimento a partir do qual a alma possui a verdade é 
composto por cinco disciplinas, quais sejam: a arte, o conhecimento científico, a sabedoria prática, a sabedoria 
filosófica e a razão intuitiva 54. Ora, que toda a ciência pode ser ensinada, e a arquitetura sendo uma ciência, 
portanto, deve ser ensinada também. Ela, apesar das distinções propostas por Aristóteles, comunga dos princípios 
que toda ciência detém. ‘Com efeito, o ensino procede às vezes por indução e outras por silogismo (dedução). Ora, 
a indução é o ponto de partida que o próprio conhecimento universal pressupõe, enquanto o silogismo procede dos 
universais’ (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1139 c 30). A intuição, que para Aristóteles é razão intuitiva, é por ele 
definida como um ramo do conhecimento, o que para nós é indicado como um método. Diz: ‘Se, por conseguinte, as 
disposições da mente, pelas quais possuímos a verdade e jamais nos enganamos a respeito das coisas invariáveis 
ou mesmo variáveis – se tais disposições (...) são conhecimento científico (...) só resta uma alternativa: que seja a 
razão intuitiva que apreende os primeiros princípios’ (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1141 25). Tendo Aristóteles 
identificado os métodos indutivo, silogístico e intuitivo, existe a necessidade de elucidarmos o que sejam estes 
métodos e seus significados. 
 
 
Da indução. 
 
A indução, segundo o dicionário brasileiro de Francisco Fernandes e Celso Pedro Luft, 2002, diz do ato de 
induzir, raciocínio em que de fatos particulares tiramos uma conclusão genérica; também trata do estabelecimento 
ou interrupção de uma corrente elétrica (física); induzir é um verbo transitivo direto e indireto, instigar, levar 
persuadir, aconselhar, mover, levar, arrastar, fazer cair, ou ainda causar, inspirar, inferir, concluir e pressupor. 
Segundo o dicionário grego de Isidro Pereira S. J., 1990, o termo indução está relacionado a epagogé e synagogé, 
que apresentam antecedentes socráticos e platônicos, fundamento de todo o conhecimento científico; atinge o 
universal e completa a synagogé ou indução platônico – Aristotélica à ‘coleção’, com relação a diairésis apresentada 
no Sofista e no Político. A indução também aparece como instigação e consequência. No dicionário de termos 
filosóficos gregos de Peters, 1974, o termo indução completa os conceitos de Epagogé e Synagogé que confirmam 
o significado de instigação e consequência e diz tal termo último como que sendo uma reunião e coleção. 
A desenvolvida epagogé aristotélica é definida nos termos mais gerais como passar do particular ao 
universal (katholon) e do conhecido ao desconhecido (Peters, 1974, p. 76). Por sua vez a synagogé é vista como 
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junção de coisas, fundamenta o tipo platônico de indução, para o tipo normal de indução, isto é, uma coleção de 
exemplos individuais que conduzem a um universal, que deve preencher uma divisão (diarésis) e que é um 
panorama das formas (eide) específicas que podiam constituir, por fim um gênero (Fedro 265 d, Sofista 253 d). 
Outras referências disto têm também no Sofista 226 a, na República 533 c – d, e nas Leis 626 d (Peters, 1974, p. 
223).  O que Aristóteles traz de mais fundamental na epagogé é o seu papel de pedra angular do conhecimento 
científico. É através de uma indução das experiências individuais tida a partir dos sentidos (aisthesis), que obtemos 
o conhecimento tanto do universal (kathalou) como do princípio universal (arché) e são estas últimas que servem a 
toda a demonstração (Aristóteles, Analíticos, II 99 b - 100 b). Esta epagogé não pode ser reduzida a um silogismo, é 
antes uma compreensão intuitiva do espírito que Aristóteles designa como nous (Peters, 1974, p. 76), com o sentido 
de atividade do intelecto em oposição aos sentidos materiais. 
No dicionário latino português de Ernesto Faria, 1956, a indução é inductiõ, inductiõnis e inductione com 
sentido de ação de conduzir, concluir; ação de aplicar sobre, aplicação tendo também o sentido de determinação e 
resolução. No dicionário espanhol-português, de Julio Matínez Almoyna, da real Academia Gallega de 1988 
(Almoyna, 1988), o termo indução, em espanhol inducción, é um substantivo feminino que indica que de fatos 
particulares se retira uma conclusão genérica; ação de cargas elétricas ou corrente, uma sobre a outra. No 
dicionário francês/português de Corrêa, 1965, o termo indução, induction, aparece como uma conclusão geral 
retirada de fatos particulares. No dicionário de vocabulários de filosofia de Cuvillier de 1956, diz que a indução, em 
termos vulgares, é inferência conjectural que segundo Rousseau: ‘Não pode julgar coisas que não vê senão por 
indução baseada nas que vê’ (Cuvillier, 1956, p. 102). Também é uma operação que consiste em passar de fatos 
para as leis e de casos singulares ou especiais a uma proposição mais geral. A indução formal ou completa é 
baseada, segundo Aristóteles, numa enumeração completa de espécies de um gênero ou dos indivíduos de uma 
coleção. A indução só é o meio certo de conhecer uma coisa quando estamos seguros de que a indução está 
inteira. Segundo Bacon, a indução que se estende a todo um gênero, o qual foi verificado em certo número de casos 
singulares, pode ser espontânea ou empírica; metódica e experimental. A indução baconiana tem por fito encontrar 
e provar pelo exame de fatos, as leis que os regem. A indução matemática, nome dado por Poincaré a este 
procedimento, foi definida tendo como base o raciocínio por recorrência. 
 
 
Da dedução ou silogismo. 
 
A dedução, no dicionário brasileiro de F. Fernandes e Celso Pedro Luft, 2001 (Luft, 2001), diz a dedução 
como um verbo transitivo direto e indireto e como uma ação como diminuir, subtrair, tirar como consequência, inferir, 
enumerar minuciosamente; tirar de fatos ou princípios, ou ainda propor para juízo. Do latim deducere. Por outro lado 
o silogismo é ainda um conjunto de três proposições. A terceira e última deriva das duas primeiras, a premissa 
maior e a premissa menor, do latim, syllogismu. O dicionário grego de Isidro Pereira S. J., 1990 (Pereira, 1990), diz 
o termo grego αυαιρεσις como subtração, διήγησις será um exposição minuciosa e também επιχειρησις que é 
entendido como consequência. O termo σµλλογισµος, silogismo, reforça os conceitos de premissa maior e 
premissa menor e a conclusão.  σµλλογιστιχος  é uma conexão de ideias, raciocínio composto por σµν com 
λογισµος, cálculo, termo a partir do qual Aristóteles designou a argumentação lógica perfeita constituída pelas três 
proposições declarativas, com base nas premissas. Por fim a dedução está fundamentada no processo de diaíresis, 
separação, distinção. Busca de abranger uma forma genérica. A reunião é a synagogé que segue a diaíresis, para o 
encontro do eidos genérico. No dicionário latino português de Ernesto Faria, 1956, (Faria, 1956) o termo é indicado 
por syllogismos, o que no seu sinônimo deducere e deductio aparecem como ação de tirar, diminuir, deduzir, ação 
de conduzir, de fundar uma colônia, esbulho, posse e ação de desapossar. No dicionário espanhol de Julio Matínez 
Almoyna, da Real Academia Gallega, 1988, (Almoyna, 1988) o termo dedução, deducción indica ação de deduzir, 
derivação, ação de tirar uma coisa doutra ou parte dela; dedução como consequência de um raciocínio; quando 
relacionado à música indica uma série de notas que sobem ou descem diatonicamente ou de tom em tom 
sucessivamente. Relativamente ao direito é a apresentação da defesa que diz ainda do direito de defesa. O 
silogismo, por sua vez, trata de um argumento que conta de três proposições, como as propostas por Aristóteles. No 
dicionário Francês-Português de Roberto Alvim Corrêa, 1965, (Corrêa, 1965) o termo dedução, em francês: 
déduction, tem o significado de abatimento, ilação, diminuição, inferir ou mesmo pormenorizar. No dicionário de 
Armand Cuvillier, 1956, (Cuvillier, 1965) o termo dedução é o raciocínio pelo qual se passa dos princípios à 
consequência ou no qual são assentadas uma ou mais proposições (princípios), daí se tira outra proposição 
(consequência), necessariamente resultante. A dedução formal é aquela em que a conclusão está implicitamente 
contida nos princípios e nada a conclusão acrescenta a eles. A dedução construtivista é aquela em que a conclusão 
constitui um ganho para o pensamento teórico; deduzir é construir. Demonstra-se que uma coisa é consequência da 
outra. Para isto, constrói-se a consequência com hipóteses. A dedução, com isto pode ser dedução formal ou 
construtiva. A dedução formal divide-se ainda em imediata e mediata. A mediata é o mesmo que o silogismo e a 
imediata ainda dividir-se-á entre oposição e conversão. 
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Da intuição. 
 
A intuição no dicionário brasileiro de F. Fernandes e Celso Pedro Luft, 2001, (Luft, 2001) diz a intuição 
como ato de ver, pressentimento, percepção clara de verdades que para serem apreendidas não necessitam de 
raciocínio, podendo ser também uma visão beatífica. No dicionário Grego Português de Isidro Pereira, S. J., 1990, 
(Pereira, 1990) a intuição, nous, como o sentido de atividade do intelecto em oposição aos sentidos materiais é a 
ligação com o problema dos princípios da demonstração, arché. Em Plotino, a intuição é noesis e designou ainda o 
termo intuição como θεωρια, sendo o termo intuitivamente designado como θεωρητιως e intuitivo como 
θεωρητιχος. No dicionário Latino de Ernesto Faria, 1956, (Faria, 1956) o termo intuição é intutionis, intuitio, com o 
sentido próprio de fixar o olhar, olhar atentamente e com o sentido figurado de considerar atentamente e 
contemplar. O termo intuitionis ainda pode ser relacionado a intus com o sentido que trata do interior de algo ou 
alguém, podendo ser também interiormente e dentro. Como adjetivo é intõtus com o significado do que não está 
seguro, pouco seguro e perigoso. No dicionário espanhol de Julio Martínez Almoyna, 1988, (Almoyna, 1988) o termo 
intuição, intuición é a percepção clara e instantânea de uma ideia ou de uma verdade, uma verdade evidente que 
percebemos sem saber como ou por que. Do dicionário Francês-Português de Roberto Alvim Corrêa, 1965, (Corrêa, 
1965) o termo intuição é ‘intuition’, que diz da apreensão de uma verdade sem termos a condição de saber por que 
a entendemos. Do dicionário de Armand Cuvillier de vocábulos de Filosofia, 1956, (Cuvillier, 1956) a intuição é o 
conhecimento imediato de um objeto de pensamento presente pelo espírito. A intuição empírica, que por sua vez 
compreende a intuição sensível, que trata dos sentidos, ela é o instrumento mais comum da invenção, segundo 
Poincaré (Reale, 1991, p. 413); a intuição psicológica é aquela que trata da consciência e é a intuição simples do eu 
pelo eu, segundo Bergson (Reale, 1991, p. 711). A intuição racional estende-se por um lado a todas as naturezas ou 
as coisas sensíveis, por outro, do conhecimento das ligações necessárias entre elas e, finalmente, a todas as 
demais coisas cuja existência, que em si mesmo, que em imaginação, o intelecto constata com precisão, (Reale, 
1990, p. 365). A intuição do número puro, definida por Poincaré (Reale, 1991, p. 414), permite o reconhecimento 
evidente e posicional. A intuição inventiva ou divinatória, aquela que nos faz pressentir a verdade e nos leva, por 
conseguinte ao exercício da intuição metafísica, que permite apreender diretamente, quer o absoluto, que outra 
substância tal qual Descartes identificou no cogito ergo sum (Reale, 1990, p. 366), quer certas essências temporais 
que oferece o seu objeto de modo imediato e original como fonte de conhecimento legítimo tal qual Husserl (Reale, 
1991, p. 555) trata finalmente, a realidade e em especial o nosso eu, que apresenta certa duração. Chamamos 
também de intuição a simpatia por meio da qual nos transportamos para o interior de um objeto por meio de um 
processo empático buscamos perceber o objeto naquilo que ele coincide com o que é único e portanto inexplicável e 
inexprimível, tal qual Bergson indica (Reale, 1991, p. 714). 
 
 
Da malha semântica da indução, dedução e intuição. 
 
A passagem, desta malha semântica para Heidegger, e a dimensão da obra que buscou sintetizar um 
conjunto de experiências complexas, sobretudo as teorias tradicionais da verdade de Aristóteles, tendo em vista a 
redução fenomenológica que a modernidade exercitava sobre o arcabouço da cultura ocidental. As teorias 
tradicionais da verdade vistas pela ontofenomenologia nos dá resguardo relativamente à destruição imposta pela 
escola de Frankfurt ao pensamento sistêmico de base hegeliana, protege as artes e consequentemente a 
arquitetura de ser uma ciência que se fundamenta a si mesma. Mesmo não atuando diretamente sobre a produção 
da arquitetura relativamente a seus fundamentadores, e não tendo instrumentos de aplicação diretos, ela se faz 
arcabouço geral quando exige que a arte e a arquitetura trouxesse a luz as suas verdades constituidoras e seus 
fundamentos últimos, os seus métodos e suas metodologias. Exige que a simples visualização seja explicitada, não 
nos seus conteúdos relacionados à opinião e ao gosto que varia a indústria que é produção em massa, mas sim a 
sua verdade fundamental e última geradora de tal conhecimento. 
A postura ontofenomenologica de Heidegger não apresenta instrumentos aplicados para a atividade 
produtora da arquitetura, em que pese à verdade para ele ser fundamental para a distinção entre uma existência 
imprópria que é a existência anônima e cotidiana e outra que é autêntica e que se encontra a si mesma (Ferrater 
Mora, 1951, p. 428). A descrição da existência mostra só o que para a existência autêntica se apresenta como 
descoberto, como que trazido a luz, o que para a existência imprópria ocorre como que sendo velado. Com isto a 
ontofenomenologia de Heidegger permite a condição de aplicarmos as teorias tradicionais da verdade enunciadas 
por Aristóteles, como base atual e contemporânea. Outras postulações filosóficas poderiam ser tratadas como que 
aplicáveis para o entendimento da atividade produtiva da arquitetura contemporânea, ou por estarem mais próximas 
da nossa condição moderna, pós-moderna ou supermoderna ou simplesmente por estarem mais presentes na 
atualidade, por um lado, ou por se constituírem em vertentes politicas que por afinidade ou simpatia se aproximam 
de alguns intelectuais, como é o caso das vertentes marxistas, neo marxistas ou produtivistas, por estarem 
vinculadas ao Instituto de Pesquisa Social que deu suporte aos estudos de Max Horkheimer e Theodor W. Adorno. 
Oscar Niemeyer, um autodenominado marxista, poderia estar vinculado a Escola de Frankfurt, mas isto ele não fez, 
nem tampouco se vinculou ao existencialismo de forma determinada. A intuição foi a sua pedra angular, mas não 
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aquela intuição indicada por outro marxista, Herbert Marcuse, 1984, citando Kant, da Crítica da Razão Pura, do 
parágrafo primeiro ‘Die Transzendentale Ästhetik’. Marcuse, 1984, citando Kant dirá: ‘Todo pensar, em última 
análise, deve relacionar-se, direta ou indiretamente, ... a intuições, e portanto, em nós, à sensibilidade, pois de 
nenhuma outra maneira nos pode ser dado um objeto’ (Marcuse, 1984, p. 32), sendo o texto de Kant, 2001, como 
segue expresso: 
 
Sejam quais forem o modo e os meios pelos quais um conhecimento se possa referir 
a objetos, é pela intuição que se relaciona imediatamente com estes e ela é o fim 
para o qual tende, como meio, todo o pensamento. Esta intuição, porém, apenas se 
verifica na medida em que o objeto nos for dado; o que, por sua vez, só é possível, 
[pelo menos para nós homens,] se o objeto afetar o espírito de certa maneira. A 
capacidade de receber representações (receptividade), graças à maneira como 
somos afetados pelos objetos, denomina-se sensibilidade. Por intermédio, pois, da 
sensibilidade são-nos dados objetos e só ela nos fornece intuições; mas é o 
entendimento que pensa esses objetos e é dele que provêm os conceitos. Contudo, 
o pensamento tem sempre que referir-se, finalmente, a intuições, quer diretamente 
(directe), quer por rodeios (indirecte) [mediante certos caracteres] e, por conseguinte, 
no que respeita a nós, por via da sensibilidade, porque de outro modo nenhum objeto 
nos pode ser dado (Kant, 2001, p. 87). 
 
Nesta tradução, altamente confiável editada pela fundação Calouste Gulbenkian de 2001, quando 
confrontamos o texto de Marcuse, 1984, posteriormente traduzida do alemão, identificamos convergência das ideias 
alí expressas, quando no original kantiano encontramos a palavra chave ‘anschauung’ A referência dada por Herbert 
Marcuse no seu texto Razão e Revolução, 1984, trata o mesmo termo utilizado por Kant, 2001, anschauung, como 
que sendo intuição da mesma maneira que as traduções de Kant indicam. Ocorre que anschauung, como aparece 
em Kant, não é o mesmo que intuição que em alemão no seu sentido estrito é ‘intuition’. Uma busca ampla do termo 
nos remete a várias possibilidades, tais como: visualização, opinião, concepção, ideia, percepção visual e também o 
sentido de intuição. Diferentemente do termo estrito ‘intuition’ que nos remete diretamente a capacidade de 
percebermos algo sem saber como ou porque ocorre e termos certeza da sua veracidade. A questão colocada por 
Marcuse amplia o foco deslindado e edificado por Oscar Niemeyer, e mais uma vez mostra a intuição mais do que 
um jogo de palavras e que apesar de utilizada por Kant, num sentido amplo, é ela intuição, como a tratada por 
Aristóteles, mais robusta, nas suas teorias tradicionais da verdade e das divisões da alma humana. A robustez do 
pensamento kantiano e a integração do pensamento de Hume, para Herbert Marcuse é apenas esteio de 
passagem, tendo em vista o fim a que se destina o seu trabalho. O distanciamento da possibilidade de aplicação do 
pensamento marxista contemporâneo à produção da arquitetura e o fato de Oscar Niemeyer jamais fazer qualquer 
alusão aos sistemas de análise utilizados pela Escola de Frankfurt nos permite aumentar a distância da produção da 
arquitetura relativamente aos filósofos e críticos contemporâneos e nos voltarmos e confirmarmos à análise 
utilizando instrumentos da obra de Aristóteles como modelo balizador deste processo. A investigação da razão em 
Aristóteles, da, por assim dizer, sustentação para o sentido do estudo das teorias tradicionais da verdade em 
Heidegger, o que permite um corte diacrônico com a modernidade, permitindo a verificação da verdade e da razão 
como instrumentos revistos na modernidade do século XX, pelos pensadores modernos e, portanto também, pelos 
arquitetos. 
O sentido da direção da escolha de Aristóteles está posto relativamente a quatro questões principais. 
Primeiro, devido a permanente e recorrente utilização das teorias tradicionais da verdade como instrumento de 
justificação entre o conteúdo, que é o programa e a forma arquitetônica final assumida que é o resultado. Segundo, 
pelo significado assumido pela obra aristotélica no que se refere ao sentido abrangente e incontestavelmente 
sistematizador do pensamento grego onde a verdade e suas possibilidades, a teoria do conhecimento, os modelos 
de análise, a ética e a prudência articulam os fundamentos do pensamento ocidental. Esquecer estes fundamentos 
é o mesmo que cair no limbo onde a arquitetura será meramente a expressão de uma sociedade destituída do 
conhecimento e de seus princípios fundamentais geradores. Terceiro, verificar os princípios utilizados por 
Aristóteles, com base na ética a Nicômaco, é compreender a divisão da alma (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1102 b) 
e os métodos de aproximação da verdade (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1139; 1140; 1141). Quarto este caminho 
nos leva, na poética e na política, quando relacionada às coisas da poesia, da arte e da arquitetura, aos conceitos 
necessários e suficientes para compreender o pensamento ocidental, quando trata da ‘Mímesis’, da ‘Catarses’ e da 
‘Falta Trágica’, ao ‘logos apofânticos’ o que nos leva então a condição de enunciarmos os conteúdos, necessários e 
suficientes, do dasein heideggeriano quando visto por intermédio da verdade, para ele fundamental, para a distinção 
entre uma existência imprópria que é a existência anônima e cotidiana e outra que é autêntica e que se encontra a 
si mesma. Essa chave aparentemente enigmática fundamenta o conjunto de condições radicais em que pese à 
verdade ser à base da existência autêntica quando vista e interligada a produção da arquitetura em um exercício 
que se manifesta por um autêntico uso dos meios e dos princípios fundados em uma consciência de si mesmo. 
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O estado da questão e a possibilidade da experiência da verdade à razão em Aristóteles. 
 
O problema sobre a razão em Aristóteles não aparece como simples solução de continuidade da obra 
platônica. Aristóteles, ao contrário, e como verdadeiro acadêmico, em seguida como acadêmico dissidente e, por 
fim, como fundador de uma escola própria, em oposição a sua origem primeira, colocou-se como genuíno discípulo 
de Platão. Segundo Reale, 1993, 55 trata-se de dar aos termos discípulo e genuíno um significado correto porque, 
partindo das premissas e, sobretudo das aporias de Platão, buscou superá-las, indo além do professor. Com isso e 
diferentemente do fundador da Academia, que havia constituído sua filosofia sob a influência dos filósofos pré-
socráticos, sob a influência do Sócrates dialético não escrito, de Parmênides, de Heráclito e dos filósofos da 
ϕυσις (fisis), dos physiologoi, Aristóteles busca unir na sua investigação dois aspectos até então separados e 
axiologicamente prescritos em campos distintos de investigação, a experiência e a razão56. 
Mas, se o problema sobre a verdade em Aristóteles não aparece como simples solução de continuidade 
da obra platônica, por outro lado não se pode compreender Aristóteles senão a partir do ponto de vista metafísico e 
na ótica filosófica em geral relativa a Platão. Contudo, é necessário dar-se conta de que as críticas de Aristóteles 
não são dirigidas à teoria das formas57, mas sim ‘as duas etapas da <<segunda navegação>>, a doutrina dos 
princípios e a teoria das ideias’ (Reale, 1992, p. 323), à Ágrafa dogmata58. Esta visão crítica de Aristóteles com 
relação a Platão tem como destaque, para alguns helenistas tradicionais, a rejeição completa da segunda 
navegação, o que, segundo Reale, 1992, é um inevitável erro de perspectiva, se retiradas e isoladas as críticas 
mesmas, do contexto da metafísica aristotélica e do novo paradigma que ela propõe, sobretudo se interpretada fora 
das complexas malhas e relações históricas que as sustentam 59. A proposta defendida por Reale (sobre Aristóteles) 
direciona-se e constitui-se de maneira muito diversa, ‘e com isto ele não pretende(...)negar que existam algumas 
realidades suprassensíveis. Ele quer demonstrar, ao invés, que a realidade suprassensível não é como Platão 
pensava que fosse’ (Reale, 1992, p. 324). Reale segue afirmando: 
 
No Uno - Bem transcendente, Platão indicou o princípio de toda a realidade. Ao 
contrário, Aristóteles negou a existência do UNO - BEM transcendente, mas 
reafirmou de modo firme e preciso a existência de uma realidade transcendente. 
Antes, justamente, a essa realidade concebida no seu vértice superior como 
inteligência suprema e, mais precisamente, como pensamento de pensamento, 
atribuiu uma função geral de princípio como Motor Imóvel de todas as coisas, 
afirmando que de tal princípio dependem o céu e a natureza e portanto, todas as 
realidades (Reale, 1992, p. 324). 
 
A afirmação de que de tal princípio dependem o céu e a natureza 60 é corroborada na direção última do 
‘que no puede ser de otro modo, sino que es absolutamente’ (Aristóteles, Metafísica, 1072), porquanto ‘la causa final 
es para algo y de algo, de los cuales lo uno es imovil, y lo otro no’ (Aristóteles, Metafísica, 1072 b). Se é certo que 
existe esse ponto de tangência entre a obra platônica e aristotélica, numa questão existe uma profunda diferença 
que se reduz teoricamente a um núcleo fundamental, e estou me referindo ao sentido de que, em lugar das ideias, 
das formas transcendentes, Aristóteles introduziu a noção das formas ou essências imanentes, entendendo-as 
como estrutura inteligível de todo o real e do sensível de modo particular61, vinculadas às noções da experiência, 
que está no contingente, e da razão, que é λογος. 
O que representa essa inovação da razão que é λογος e da experiência com o contingente que é a 
materialidade composta pelos elementos materiais que chamamos provisoriamente de υλη62? Essa inovação 
                                                 
55. Reale, 1993, p. 318. 
 
56. Aristóteles, Metafísica, 981 a. 
 
57. À crítica aristotélica a Platão, tradicionalmente vista como que direcionada à teoria das formas, Reale propõe uma outra leitura, relacionada ao 
seu projeto filosófico pessoal e vincula a crítica aristotélica às duas navegações. Ocorre que Reale quer salvar a teoria das formas frente ao 
processo analítico aristotélico. Não procuramos neste trabalho nos posicionar em nada com relação a este problema de maneira mais radical. No 
entanto, é fato inegável que Aristóteles projeta o seu processo investigativo ao contingente, por um lado, e ao movente não-movido, por outro, 
não existindo mediação entre os dois (Nota do autor). 
 
58 Aristóteles, Metafísica, 987 b 29, 088 a 7-14. 
 
59 Reale, 1992, p. 324. 
 
60 Aristóteles, Metafísica, 1072 b 14. 
 
61 Reale, 1992, p. 326. 
 
62 O conceito expresso pela ‘ILE’ esta vinculado a substância, uma das dez categorias de Aristóteles (Nota do Autor). 
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detém o peso da radicalidade do estagirita. É razão, λογος  ou λογοςfoiαpiοϕαντικος  ou também αpiοϕανσις 
(apófasis), cujo peso se encontra na diretiva de uma proposição que pode ser afirmativa καταϕατικος 
(katafáticos) ou uma negação αpiοϕασις (apófasis), o que faz com que o discurso apofântico seja rigorosamente 
distinguido de outras formas de discurso, tais como: uma declaração, sentença ou inventário? O discurso 
apofântico, é aquele discurso onde reside o verdadeiro ou o falso. A doutrina da apófasis é fundamento da lógica 
aristotélica, portanto λογος relativo a  λογοςfoiαpiοϕαντικος e também λογος  relativo a λογικος (lógicos). 
Mas essa relação implica determinarmos as formas genéricas de derivação do primitivo   λογοςfoiαpiοϕαντικος 
como: relação formal e operativa da congruência do verbo de uma afirmação S e P; da duplicidade operativa de 
seleção de S e P, desembocando na noção de função proposicional; de certas relações mútuas existentes entre S e 
P, segundo os predicamentos relacionados à teoria das classes e, por fim, dos intervenientes da fórmula S e P à 
categoria de relação que permite desdobrar o predicado num duplo predicado chegando à formulação S e P, onde P 
é igual a P1 e P2, o que nos levaria à possibilidade de cálculo de relações.  
Um discurso em que reside o verdadeiro ou o falso e no qual as proposições necessariamente estão 
determinadas dentro de uma teoria geral das proposições, faz com que, as proposições, estejam relacionadas 
necessariamente à apodíctica, com suas raízes formadoras que constituem o termo αpiοδιτιω, onde termos: αpiο, 
advérbio com o significado de longe e separadamente e também αpiο, preposição como vindo de, a partir de, 
origem, meio, matéria, etc. Segue a partícula δι com significado de dois, chegando então a τιο com significado de 
avaliação. Temos, então, αpiοδιτιω com o significado de: vindo de duas avaliações. A conjugação desses nomes 
nos leva a um processo relacional, em que cada um dos nomes completa a noção do seguinte, portanto λογος 
relativo a λογοςfoiαpiοϕαντικος e λογικος relativo a αpiοδιτιω, onde temos a apodíctica como correlativa, 
subordinada e determinante da própria lógica e determinação do λογοςfoiαpiοϕαντικος. 
A importância do λογοςfoiαpiοϕαντικος   (lógos apofânticos) para a arquitetura, para as obras de 
arquitetura e para o ofício que as produz está fundado no processo declaratório da arquitetura em si, das sentenças 
que as definem e dos inventários que as descrevem. Mas estes processos, sentenças e definições podem ser falsas 
e verdadeiras. Quando definimos apoditicamente, como que vindo de duas avaliações, estas não estão relacionadas 
ao bem ou ao mal, ao verdadeiro e não verdadeiro. Estão sim relacionadas à condição de constituição do raciocínio 
indutivo e dedutivo por um lado e intuitivo e da intuição racional por outro lado. Mas efetivamente qual é o sentido do 
discurso apofântico, do seu entendimento, da doutrina da apófasis, da lógica, no sentido estrito da sua aplicação, do 
entendimento do λογος, do λογοςfoiαpiοϕαντικος e λογικος se não a aplicação desses conhecimentos nos 
processos hermenêuticos da obra de arquitetura que é linguagem e da linguagem que sustenta a arquitetura, a 
escultura e as obras de arte em geral, como também as obras pictóricas e poéticas. Exemplo mais simples da 
necessidade de compreensão do discurso e da relação que se dá entre quem produz uma obra de arte e a 
sociedade que a produz e recebe está presente desde a Convenção de Berna63 desde 1886. É  tão presente a 
questão do direito de autor e tão pujante a necessidade de proteção à produção intelectual que o texto original da 
convenção foi revisto em Paris em 1896, em Berlim em 1908, mais recentemente em Estocolmo 1967 e em Paris 
novamente em 1971 e 1979. Só em 1988 foi a convenção adotada no Reino Unido e em 2012 já eram 165 países 
signatários da convenção. O sentido desta referência está na possibilidade dos produtores de objetos serem 
capazes de distinguir no discurso legal, e a convenção de Berna é um texto legal, as estruturas lógicas e as 
relações formais operativas de afirmação, seleção, função proposicional e predicamentos que estão presentes 
também nas obras de arquitetura e nos textos que lhes dão suporte de entendimento e que não podem ser tratados 
meramente como evidentes. A verdade em Aristóteles é muito mais do que um processo que evidência à condição 
da verdade que relaciona o resultado e a obra com o seu programa. É muito mais que isto. A verdade é o discurso 
que descreve o objeto, que elucida a sua estrutura compositiva, que reconhece a sua base matemático geométrica 
de maneira que possa ser comunicado de uma maneira tal que toda a comunidade seja capaz, leiga ou não, de 
reconhecer o objeto e seu discurso como um só e portanto, e em sendo assim, serem ambos os detentores da 
mesma verdade; com um sentido de unidade entre contenedor, a obra em si, e seu conteúdo, o discurso. Conteúdo 
e continente são a sua base e o discurso é a explicitação desta relação. 
 
 
  
                                                                                                                                               
 
63 Convenção de Berna, 1886, fotocópia s/d, sem editora. Decreto n° 75699 de 06 de maio de 1975, Presidência da República, Casa Civil, 
Subchefia de assuntos Jurídicos, Promulga a Convenção de Berna para a proteção das obras literariase artísticas de 09 de setembro de 1886, 
revista em Paris a 24 de julho de 1971. 
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As três questões que interrogam Aristóteles. 
 
Para que o processo relacional da experiência com o contingente, da υλη (ile), com a razão, que é  
λογος  (lógos) relativo ao λογος  αpiοϕαντικος,  pudesse ocorrer, Aristóteles rejeita a hipostasiação da 
discussão dos dois caminhos contra postos, do ser e do não-ser, de Parmênides (Heidegger, 1987, p. 112), dando 
ênfase ao caminho da aparência, acessível, mas um caminho a ser evitado, segundo Parmênides 64, que Aristóteles 
coloca em consonância tendente ao caminho do ser imanente, que chamará movente não-movido (Millet, 1990, p. 
22). A originalidade de Aristóteles, relacionada à rejeição de dois dos postulados de Parmênides, vemos, pela 
interpretação de Millet, como segue: 
 
A originalidade de Aristóteles consiste em rejeitar estes dois caminhos, nos quais 
Parmênides via uma alternativa inevitável, e em se elevar a um novo ponto de vista, 
propriamente filosófico, que os integra e domina: Aristóteles reconhece a realidade 
do devir sensível, é um fato. E é em nome deste fato que rejeita o Pitagorismo, que 
pretende fazer com que o mundo sensível nasça do Número, conhecido como uma 
realidade (...) junto com o Pitagorismo, e o platonismo que é abandonado (Millet, 
1990, p. 22). 
 
A rejeição de Aristóteles ao suprassensível platônico - parmenídico aparece, sobretudo, na ambiguidade 
do que os historiadores da filosofia chamaram de realismo aristotélico. Buscavam os historiadores de a filosofia 
designar com esse termo abstrato o senso de concreto aristotélico (Millet, 1990, p. 22). O que ocorre de fato não 
está direcionado ao sentido abstrato do termo utilizado, mas, sim, a uma tentativa oscilante existente entre esferas 
de designação que se constituíam numa tripla atribuição do termo à verdade. Essas três esferas de designação 
demarcam a crítica e o lugar da αληθεια (verdade) na obra aristotélica, o seu pensamento. Tidas a partir do 
pensamento grego em geral primeiramente, e estou me referindo ao conglomerado herdado de Dodds, 1988, em 
segundo temos o processo revisional iniciado por Platão no Sofista, que foi retomado por Aristóteles num sistema-
pensamento que fluía em várias direções, sem chegar a colocar o contingente como postulado porquanto orientava-
se à unidade imanente transcendente. Em síntese, as três esferas de designação oscilavam, do pensamento grego 
em geral, à tradição grega, ao processo revisional platônico postulado no Sofista, para chegar, por fim, na 
orientação metafísica, à unidade transcendente nas formas. O perscrutar do lugar da αληθεια (verdade), e, 
portanto do λογος (logos) que é razão, em Aristóteles encontra-se num outro movimento existente também em três 
esferas, composta cada uma por duplos complementares e relacionados à experiência e à razão mesmas, onde 
cada um desses duplos detém um movimento interno determinado e vinculado aos três lugares de atribuição da 
αληθεια ao pensamento grego de então. O primeiro duplo temo-lo nas palavras e nas coisas65; o segundo duplo 
temo-lo determinado no real e no sistema pensamento e o terceiro duplo temo-lo na inovação aristotélica da 
experiência e razão. Cada uma dessas esferas determinava um tipo de atribuição para a αληθεια, num processo 
de aderência que buscava determinar os adjetivos da verdade.  
A atribuição da αληθεια, e, do λογος que é razão, sobre a arquitetura e seu processo produtivo 
implica em retirarmos o ofício daqueles que são meramente construtores de edifícios, dos processos demarcados 
pela indústria cultural. A imagem que da conta da arquitetura, não é a sua verdade nem tampouco a sua razão. O 
entendimento da arquitetura e dos processos categoriais de Aristóteles, relaciona-os fortemente, retirando-os do 
jogo destrutivo da Escola de Frankfurt. Antes de tudo, o processo de concepção de qualquer objeto requer o uso 
dos princípios da verdade tal qual Kant, 2001, identificou na Critica da Razão Pura. As atribuições de vinculação, as 
palavras e as coisas (Foucault, 1995) não são identificações de meras palavras e meras coisas, o real necessita ser 
visto enquanto tal, da mesma forma que o sistema pensamento que explicita o real em si tem também por base a 
experiência e razão que a constitui. 
A primeira atribuição de vinculação da αληθεια e ao λογος que é razão, é proposta pelo duplo as 
palavras e as coisas, e estou a introduzir um elemento totalmente estranho à realidade grega, com vias a denotar e 
ressaltar o sentido da mudança de paradigma proposta por Aristóteles. O sentido da inclusão desse elemento 
                                                 
64 Parmênides, Fragmento 2. – Os Filósofos Pré Socráticos, Organizador Gert Bornheim, 1999, p. 54 e 55. ‘(FRAGMENTO 2) – E agora vou falar; 
e tu escuta as minhas palavras e guarda-as bem, pois vou dizer-te dos únicos caminhos de investigação concebíveis. O primeiro (diz) que (o ser) 
é e que o não-ser não é; este é o caminho da convicção, pois conduz à verdade. O segundo, que não é, é, e que o não-ser é necessário; esta via 
digo-te, é imperscrutável; pois não podes conhecer aquilo que não é – isto é impossível -, nem expressá-lo em palavra. (FRAGMENTO 3) Pois 
pensar e ser é o mesmo (Gert Bornheim, 1999, p. 54 e 55)’. 
 
65 As palavras e as coisas aparecem como a inclusão de um elemento estranho à filosofia grega, onde a vinculação da natureza, das coisas 
mesmas, o nome das coisas, reintroduz a questão da nomeação das coisas e da virtude do nomeador pela possibilidade de verificação da leitura 
do livro da natureza, as emissões do livro da natureza, a sua forma externa. Conferir também ‘As Palavras e s Coisas’, de Michel Foucault, 1995, 
São Paulo, Editora Martins Fontes (Nota do Autor). 
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estranho, paráfrase de Michel Foucault, 1995, 66 busca distinguir a mudança proposta por Aristóteles na medida 
direta do reconhecimento da ϕυσις e das suas designações. Vinculado à ϕυσις, como objeto de investigação 
preliminar, à αρχη (arqué) da natureza, das coisas, dos animais, das plantas, do homem, Aristóteles se projeta e 
se vincula ao contingente de uma maneira completamente diferente dos filósofos pré-socráticos. Coloca-se como 
pesquisador e determinador da realidade e, quando vemos o entusiasmo de Darwin por suas descrições (Millet, 
1990, p. 13/16), percebemos que as coisas e as palavras, que as designavam, além de buscar a mesma realidade 
do que significava a leitura dos sinais emitidos no livro da natureza e a forma externa (Reale, 1991, p. 951), essas 
emissões catalogadas pelo estagirita buscarão dar representação ao visível e sondar as suas estruturas ocultas. A 
comprovação da atualidade de Aristóteles projeta o jogo que é a linguagem das palavras e das coisas. Temos no 
Livro V da Ética a Nicômaco, 1130 a 25, a explicação do jogo oculto pela ambiguidade da linguagem: 
 
Por exemplo (pois aqui é grande a diferença de forma exterior), como a ambiguidade 
do grego de κλεις, para designar a clavícula de um animal e o ferrolho com que 
trancamos uma porta (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1130 a 30). 
 
A ambiguidade dos termos eclode como marco onde o sentido da identidade é o aspecto fundamental por 
onde caminham as designações aristotélicas, os nomes e as coisas. As palavras e as coisas marcam em Aristóteles 
um esforço de solução da ambiguidade, insolúvel pela via metafísica pura, onde o mundo das formas é indagado na 
sua estrutura e não permite a sua continuidade investigativa à ϕυσις, como pensamento de pensamento (Reale, 
1994, p. 324) e o determinante de Aristóteles que reconhece a relação imanente das coisas com suas causas, as 
essências das coisas; e, nesse processo de reconhecimento, o nome eclode como representante de uma 
identidade, ambígua certamente, mas nem por isso, o posto, como coisa objeto, toma uma maior envergadura do 
que o nome. O sentido oscilante fica evidente e é marco palmilhado pela filosofia primeira, à metafísica, à política, à 
ética, para por fim chegar à poética. A segunda atribuição de vinculação à αληθεια e ao λογος que é razão, 
proposta pelo duplo real e sistema-pensamento, parte do reconhecimento do real enquanto realidade imutável, de 
inegável vinculação platônica, parmenídica e pitagórica ao que Aristóteles contrapõe o contingente. Essa 
contraposição é confrontada e se depara com dificuldades, aporias. Aristóteles reitera para um palmilhar cuidadoso 
no contingente, às categorias articuladas na lógica e os métodos de aproximação da αληθεια, projetados ao 
sistema-pensamento aristotélico marcado pelos métodos indutivo, intuitivo e silogístico. A terceira e última atribuição 
à αληθειαe ao λογος que é razão, proposta pelo duplo experiência, υλη (ile), com a razão que é λογος tem a 
vinculação da αληθεια com o sentido do aparente, ao que Aristóteles institui os termos de verificação do que se 
mostra ao homem em geral, ao homem enquanto espécie67, ao homem enquanto ente e que se vinculava, para 
além de uma visão tendente ao ειδος (eidos),  por um lado, e ao materialismo, por outro, a visão da experiência 
mais simples de homem comum 68. Essa última seria a experiência mais primária 69, mais essencial, mântico - 
mágica 70 e, portanto, religiosa, afeita aos ritos oficiais, particulares e privados, inspirada, por outro lado, constituindo 
uma versão humano-poético, trágica 71, mimético 72 / 73 e catártica 74 / 75 / 76 e, por fim, a experiência político-
judicativa constituída na medida direta da experiência de cidadão da piολις (cidade)77.  
Experiência e razão aparecem então como dois termos que denotam a inovação aristotélica, mas que 
enquanto termos não refletem na sua integridade o peso dessa inovação como verificação da razão no contingente. 
Esse sentido inovador projeta-se e atua nas diretivas causais das coisas, do ser enquanto ser, da substância ao 
                                                 
66 Michel Foucault, 1995, conferir: As Palavras e as Coisas. 
 
67 Aristóteles, Metafísica, 981a 10. 
 
68 Ibidem, 981 a 15. 
 
69 Ibidem, 981 a 20. 
 
70 Ibidem, 981 b 15-20, 983 a 5, b 5. 
 
71 Aristóteles, Poética, 1449 b 21. 
 
72 Ibidem, 1447 a b. 
 
73 Aristóteles, Retórica, I 11, 1371 b 4-10. 
 
74 Aristóteles, Poética, VI 1. 
 
75 Ibidem, VIII- 7, 1341 b 32, 1342 b 20. 
 
76 Aristóteles, Metafísica, 983. 
 
77 Aristóteles, Política, 1275 a, 1283 a. 
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suprassensível, sendo as causas diaireticamente concebidas como formal, material, eficiente e final, estando 
relativas às noções de substância, ουσια (oisia), e permeadas pela vertente do que anima a alma racional, 
sensitiva e vegetativa, projetadas, por fim, às noções lógicas e ontológicas do ser, aos atos como potência e 
enteléquia (εντελης) ao movente não-movido.  
O complexo raciocínio aristotélico constituído na filosofia primeira, à Metafísica, e na filosofia segunda, à 
Física, contrapõe essa tríplice divisão, relativa às palavras e às coisas, ao real e ao sistema-pensamento e à 
experiência e à razão. No entanto esta divisão é apenas didática, porquanto o primeiro duplo, as palavras e as 
coisas, bem como o segundo duplo, o real e o sistema-pensamento, são partes efetivas da discussão do duplo - 
experiência e razão e estão subsumidos, na medida em que a experiência está relativa às coisas bem como as 
palavras estão para a designação do objeto e da experiência, e o objeto tido pela experiência mesma aparece na 
discussão do real onde, no seu conjunto, é articulado no sistema-pensamento. Por outro lado, se as coisas são o 
contingente repensado, na medida direta da convenção do nome e da natureza mesma do objeto relacionado ao 
nome, nessa relação encontramos o sentido da razão no contingente para chegar ao real como condição essencial. 
O sistema-pensamento aristotélico é determinado como o colocar em marcha de operações de limpeza do processo 
lógico experiencial, para que assim ecloda a razão mesma. 
Esse eclodir da razão estruturadora nas contraposições – as palavras e as coisas, real e sistema 
pensamento e experiência e razão, são partes efetivas da discussão do duplo - experiência e razão e estão 
subsumidas na experiência  relativa às coisas como as palavras estão para a designação dos objetos e 
experiências. A mediação dessas circunstâncias à arquitetura que quer se dizer racional traz na linguagem das 
palavras  e das coisas outra ambiguidade porquanto as coisas em arquitetura têm a sua designação e também tem 
seus procedimentos compositivos que se determinam como linguagem, existindo assim um duplo processo relativo 
a linguagem, ou seja, da linguagem de composição e linguagem de designação. A segunda atribuição, do real e 
sistema pensamento, o real tem a sua origem ideal / idealizante, contrária ao contingente. Mas o real, com esta 
origem ideal / idealizante aparece como real constituído e originalmente projetado de forma a confluir as suas 
possibilidades constitutivas morfológicas a partir do acionar do sistema pensamento que coloca em marcha as 
várias possibilidades das coisas até elas se materializarem pela mão do obreiro. 
Experiência e razão subsumem as duas parcelas anteriores, onde a razão tem como base articular as 
palavras, as linguagens de designação e composição, num sistema pensamento que quer se dizer racional e que 
para o arquiteto racional / racionalista quer articular e determinar as coisas, como manifestação desta realidade 
racional marcada pela pauta científica comprovadora. 
 
 
Abordagem categorial da verdade em Aristóteles. 
 
O perscrutar do pensamento aristotélico, a partir dessas proposições, permitem que o pensamento 
aristotélico fundamente a produção da Arte e da Arquitetura tendo como base a verdade e o movente não movido. 
Quem quiser afirmar que trazemos novamente a teoria da identidade como base fundante deste processo de análise 
e da concepção de outra produção da arquitetura e das artes, responderemos com um sonoro sim. Esse tipo de 
abordagem não nos induz a uma leitura tradicional, onde a recepção da obra se confundiria com a obra e com o 
pensamento nela contido. O lugar da αληθεια e do λογος que é razão estabelecido pela leitura tradicional é 
direcionado à adequação e confirmação de um processo interpretativo analítico e exegético, não ao que está 
expresso. Esse movimento em direção ao lugar de αληθεια é marcado por dificuldades oriundas do próprio 
pensamento aristotélico, dificuldades estas que demarcam o lugar da verdade para além de questões semânticas. 
Para estabelecermos a sequência de movimentos em direção ao lugar da αληθεια, no pensamento aristotélico, 
devemos posicionar-nos e recuperar dois problemas fundamentais. 
O primeiro problema estabelece-se relativo à obra, à cronologia da obra e à sua autenticidade. O segundo, 
e não de menor importância, e por isso temos a sua recuperação neste parágrafo, está relacionado ao tipo de leitura 
que poderemos fazer da obra aristotélica, tendo em vista a tradição que nos limita e conduz. Tendo como centro 
esses dois problemas, eles colocam um estado da questão determinado em foco. Pensamos, por intermédio desse 
viés, a existência de um possível problema de evolução na obra aristotélica, o que esbarra no plano de organização 
proposto por Andrônico de Rodes (Millet, 1990), o que diz de um esquema quadripartite preconizado pelo editor de 
Aristóteles. Dito esquema estabelece uma ordem para os escritos mais importantes de Aristóteles: primeiro, a lógica 
ou Órganon, instrumento da filosofia; segundo a física e a biologia; terceiro a metafísica, e quarto, e por último, a 
filosofia prática, a ética e a política. 
Tendo como balizamento primeiro os instrumentos da filosofia, secundados pela física e a biologia, chega 
então a metafísica finalizando com a filosofia prática. Mas a postura de Andrônico de Rodes estabelecida na ordem 
de publicação da obra não determina o sentido primeiro do método, depois das investigações da materialidade, para 
chegar então ao imaterial e só então palmilhar a filosofia prática de ação do homem no mundo? Tal princípio 
organizacional não preconiza um movimento metódico do material ao imaterial, a ação no mundo? 
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Por outro lado o Corpus aristotelicum também é visto como um todo regular, totalmente organizado, onde 
preponderam as inovações radicais que a filosofia primeira apresentou. Aristóteles está plenamente consciente 
dessa inovação78, e isso aparece na observação de Kant sobre o título Metà tà physiká (ΤΑ  ΜΕΤΑΤΑΦΥΣΙΚΑ): 
quando diz ‘porquanto este título convém bem demais para ter-se originado ao acaso’ (Millet, 1990, p. 09). No 
entanto, a inovação proposta por Aristóteles esbarra de maneira decisiva numa busca de compreensão de toda obra 
que faz com que a inovação da Metafísica, radical e surpreendente, ainda seja colocada numa visão platônica de 
compreensão do todo da obra contrário ao sentido de verificação das inovações como tais. Sobre o Corpus 
aristotelicum Millet completa: 
 
Apresenta-se como um sistema coerente e atravessou os séculos, oferecendo a 
imagem de um edifício regular, constituído de acordo com um plano preciso, (...) 
(Millet, 1990, p. 09). 
 
Esse plano preciso, como um edifício regular, essa imagem de um edifício regular em nada se refere, 
segundo a síntese organizacional de Millet, 1990, à poética e à retórica e tampouco se refere aos diálogos Eudemo 
ou Da Alma, Perì Philosophías, à filosofia, Perì Dikaiosyne, à justiça, textos fundamentais para posicionar o sentido 
transcendente-imanente relativo às nossas categorias de trabalho, transcendente e estrutural, à metafísica e à 
categoria de ação do filósofo, fundamentais para determinar e perscrutar a existência do homem no mundo, o seu 
sentido no mundo ao mundo ele mesmo. O plano transcendente-imanente de Aristóteles não é evolutivo ou 
processual, mas analítico, sistemático, posicional e topológico, onde, cada passo do método à ação enfatiza a 
situação do homem no mundo, e a partir deste, é criada a possibilidade do balizamento da ação prática. É essa 
ação prática fundamental para a compreensão da arquitetura. As categorias, por sua vez, darão a base analítica e 
propositiva da arquitetura. Essa postura dificulta, e muito, qualquer pesquisador que prime pela dialética, fazendo 
com que o conflito, movimento versus postura sistemático-unitária, se estabeleça. Mas não, dados os instrumentos, 
a lógica e os processos categoriais, os métodos indutivos, intuitivos e dedutivos, a noção do imaterial, da verdade, 
de αληθεια e o balizamento prático, o homem em linhas gerais estaria apto ao exercício transcendente-imanente 
de reconhecimento da realidade, da verdade no mundo, o seu determinante. 
O lugar da αληθεια, nos projeta a filosofia primeira. Mas onde se encontra esse lugar, senão numa 
postura revisional e rígida, determinada pelo filósofo para as suas pesquisas, que destacaram de fato uma 
necessária influência platônica, impossível de ser deslindada na sua integridade, mas que na contraposição 
encontramos uma fonte necessária para iniciarmos a verificação da αληθεια no corpus aristotélicum? Não, essa 
contraposição, se é que assim a podemos chamar, aparece contrariando a premissa que colocamos inicialmente de 
solução de continuidade, num possível aprimoramento da segunda navegação platônica postulada por Reale79, 
1992. Mais uma vez não. Ao colocarmos em suspenso o problema da continuidade da obra platônica em Aristóteles, 
de fato estamos colocando em suspeição a postura tradicional de interpretação da filosofia do Estagirita, de um 
início tradicionalmente crítico da teoria das formas. Uma crítica de Aristóteles à teoria das formas preconiza uma 
necessária vertente axiológica e negativamente valorativa, porquanto Platão detém uma posição invejável tanto da 
coleção das obras praticamente intactas como de uma aceitação cristã das formas, divinas formas, e da revisão dos 
primeiros princípios relacionados pela postura determinada de uma Ágrafa Dogmata também de visão cristã. 
O que quero dizer com isso é que os métodos tradicionais da leitura de Aristóteles, o método sistemático-
unitário e o método histórico-genético, sustentaram premissas de leitura que se contrapunham às noções do 
pensamento aristotélico em si, vendo-o ora como um bloco monolítico, um conjunto estático, e estou me referindo a 
Otávio Hamelin, o qual no início do século XX ainda ensinava que ‘no que diz respeito à data de cada escrito, não 
existe grande interesse em determiná-la, pois o pensamento de Aristóteles, tal como o conhecemos, é um 
pensamento fixo e não em desenvolvimento como o de Platão(...)’(Hamelin, in Millet, 1990, p. 9). 
Nossa proposição rompe com essas leituras tradicionais da obra aristotélica, vistas pela tradicional visão 
sistemático-unitária e pela postura de Jaeger, 1995, histórico-genética, e também rompe com a postura das formas 
imanentes de Reale, 1994. Para que possamos buscar outra proposição de leitura da obra aristotélica, com o devido 
distanciamento da leitura tradicional sistemático-unitária, devemos tratar da possibilidade de suspensão do fim da 
obra aristotélica. Essa suspensão, por assim dizer, está bem dentro da pretensão do Estagirita, porquanto ele 
próprio coloca o fim como suspenso. E se lançamos mão, estrategicamente, do recurso da suspensão, esta toca o 
sentido mais radical da obra aristotélica, mas, por outro lado, vai de encontro a alguns aspectos das tradicionais 
leituras da obra de Aristóteles. Colocamos assim em suspenso o sentido radical do fim.  
                                                 
78 A inovação aristotélica fundada pela Metafísica revolucionou o processo de aproximação e de investigação da realidade, os seus fundamentos, 
processo este que modificou completamente a filosofia mas, que longe de ser considerada uma inovação, fruto da investigação aristotélica em 
separado, não ocorre senão como sequência tradicional iniciada com Parmênides e Heráclito e consubstanciada de maneira mais radical por 
Platão (Nota do Autor). 
 
79 Reale, 1992, p. 323. 
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Mas em que medida podemos nos dar o direito de retirar o balizamento maior do τελος aristotélico no 
fim, e ao mesmo tempo resguardar o movente não-movido? O fundamento determinado dessa retirada encontra, por 
um lado, o sentido da ética e da política como fruto da responsabilidade humana. Mas essa retirada é estratégica e 
está direcionada na busca do sentido teleológico na estrutura mais delicada da sua efetivação relacionada à filosofia 
primeira e filosofia segunda, e delimitação nos limites da vida humana, na piολις. Tendo isto posto, e só então, 
recuperaremos o movente não-movido, o τελος (télos – fim), o ειδος (eidos), relacionando-o ao sentido apofântico, 
a manifestação no mundo, o λογοςχαpiοϕαντικος, discurso formal que necessariamente estará embebido de 
fim, no fim. Ocorre que o sentido de utilização de termos-chave para a filosofia grega em geral tem utilização 
diferenciada em Platão e Aristóteles. Assim, Aristóteles detém o perscrutar de processos categoriais intrincados, o 
que perpassa a categoria de proveniência, à categoria de transcendência, a metafísica, com seu τελος na ação do 
filósofo. O perpassar da poética constituída na palavra poética, onde é necessário destacar que a exclusão de 
qualquer categoria não definirá um espaço neutro, onde o conhecimento deverá ocorrer não-nominado, e de onde 
fatalmente provirá a influência de ações que buscarão desestabilizar o conjunto do pensamento que daquela parcela 
do espírito prescindiu. A solução aristotélica relativa a esse aspecto encontra-se direcionada à demarcação de 
fronteiras determinadas para o seu processo investigativo, deixando o que não pode ser tematizado como 
conhecimento filosófico de lado, existente, é certo, mas não possível de ser apreendido pelo processo racional.  
 
 
A teoria do Conhecimento aristotélica e a verdade que é razão. 
 
Aristóteles distinguiu três ciências em três processos investigativos diferenciados. As ciências teoréticas, 
que buscam o saber por si mesmo, as ciências práticas, que buscam o saber com o objetivo do aperfeiçoamento 
moral, e as ciências produtivas ou ‘poiéticas’, que buscam o saber relacionado a qualquer tipo de atividade que vise 
o fazer. Aristóteles percorre cada uma das ciências com suas divisões. O mapa, por intermédio do qual Aristóteles 
nos apresenta o seu saber, é um mapa totalizante, mas antes de tê-lo como um mapa total, e de certa maneira 
percorrê-lo com capacidade limitada, há que desenhá-lo com as suas zonas fronteiriças, e percorrê-lo como um 
cartógrafo, não unicamente como fez Platão na sua dimensão de verticalidade, mas, e também, estabelecê-lo e 
desdobrá-lo em seu comprimento, na sua extensão no tudo que é vivo. E tudo o que se move, sendo também vivo, 
como o pensamento que também se move, é pensamento vivo (Cauquelin, 1995, p. 69). Mas esse pensamento é 
antes descritivo e, em sendo assim, o levará para as coisas como que querendo penetrá-las, encontrando o ponto 
de concordância da vida viva, o princípio animador das coisas que harmonizavam as suas partes, o próprio λογος. 
A descrição como repetição das coisas mesmas anima o descritor e o descrito. A repetição dos fenômenos e das 
suas regras marca uma inclinação pela classificação, pelo gênero, pela espécie, pelo tipo, pelas categorias com o 
objetivo determinado pela ordem, pelo limitado perfeito, no conceito pitagórico de perfeição, que emanava como 
determinado e determinante o conceito grego geral de perfeição (Cauquelin, 1995, p. 52). Mas, se é certo que a 
teoria do conhecimento aristotélica parte necessariamente da planície das coisas sensíveis, essas coisas sensíveis 
somente estão em movimento devido necessariamente à causa do movimento fora do movido. Unidade e 
multiplicidade formam um jogo complexo, onde as multiplicidades motoras são relativas ao movente não-movido. O 
uno e a multiplicidade estão marcados pelo divino que é o movente não-movido. Divinas são as substâncias 
suprassensíveis e imóveis motoras dos céus; divinos são os astros, as estrelas, as esferas e o éter que as constitui, 
e divina também é a alma intelectiva dos homens. Divino, então, é tudo o que é incorruptível. A matéria incorruptível 
e a corruptível são distanciadas e demarcadas em esferas distintas, à fronteira mais determinada e radical da teoria 
do conhecimento aristotélico. É fronteira que demarca o sentido da possibilidade de verificação não-analógica, de 
dedução objetiva das coisas mesmas e, sobretudo, é fronteira que estabelece o sentido maior da inovação 
Aristotélica da filosofia primeira e da filosofia segunda, percorridas ambas pelo incorruptível pensamento, porquanto 
ambas demarcam também o sentido do pensamento de pensamento à αληθεια. 
A αληθεια enfatiza a inovação que a filosofia primeira representou na obra aristotélica, relativa ao 
sentido metódico e à metafísica, perpassadas as pesquisas naturais, para chegar por fim à filosofia prática. Esses 
vários pontos destacados, designam um sentido determinado de aproximação da αληθεια em Aristóteles. É 
importante, nesse momento, destacarmos a rigidez de leitura impetrada pelos filósofos cristãos da obra aristotélica. 
O que quero dizer com isso está relacionado ao imputar de pensamentos estranhos, exógenos, à obra do Estagirita. 
Um exemplo típico da imposição de uma visão estranha a Aristóteles temos no que era visto e ensinado, no início 
do século XX, por Hamelin. Noutras atribuições a Aristóteles, como as de cientista e positivista, Millet, 1990, percebe 
um nítido sentido valorativo. Mas, quando as virtudes αριστος - αρετη (aristos – areté) se tornam chaves mestras 
da ligação entre as duas variações políticas mais destacadas daquele período, temos uma variante substantiva e 
radical onde Aristóteles tenta uma aproximação do homem e do seu εθος (etos), não somente por uma variação 
epistêmico-legal, mas por outra variação essencial e radical. É esse o sentido do equilíbrio de αριστος - αρετη 
que transcende as investigações filosóficas pré-aristotélicas, que transcende a variedade de respostas de seus 
predecessores milesianos, pitagóricos e eleatas.  
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A teoria do conhecimento em Aristóteles percorre um sentido direcional à unidade e à multiplicidade do 
meio termo, do µεσον  (méson) e do λογοςςςαpiοϕαντικος com os seus desdobramentos linguísticos. Com 
isso, antecipamos o confronto do essencial de Aristóteles, onde antes só haviam análises comparativas como a da 
História da Filosofia, e cito Reale, 1991, como exemplo. E se é certo que podemos nos aproximar da obra 
aristotélica como de um edifício regular, também é certo que esse edifício regular aparece no fim como exercício 
transcendente-imanente da filosofia. Esse exercício transcendente-imanente permite a experiência de um 
movimento dialético diferenciado, marcado pela apodíctica, mas que de fato induz o perscrutar de um exercício a 
partir do processo categorial. O destaque à postura aristotélica, diferenciada da postura de Platão, onde, a dialética 
platônica com a sua fonte de origem na transgressão do exercício ordálico guerreiro, dos guerreiros sentados em 
círculo, em assembleia guerreira, para a partilha do butim (δασµος  εςςςτο  µεσον) (dever ser colocada no 
centro) (Detienne, 1988, p. 46), pois é o butim o que é precisamente depositado no centro, como os prêmios dos 
jogos funerários depositados    εςςςµεσον  (no centro), direciona-se então à apodíctica, onde a equivalência entre 
o sentido de centro e o que é comum é enfatizada na sua origem ordálica, como Heródoto, em Detienne, diz: 
 
Tudo o que sei (...) é que se todos os homens trouxessem para o centro 
(εςςςµεσον) suas desgraças pessoais (...) para trocá-las com seus vizinhos, cada 
um, após examinar bem os males dos outros, voltaria com alegria com aquilo que 
tivesse trazido (Detienne, 1988, p. 48). 
 
Mas os valores atribuídos à expressão ες  µεσον (no centro) aparecem também em outros planos, nos 
valores comunitários, nos valores indivisos, nos bens comuns. Porém a regra de distinção do µεσον não ocorre 
unicamente resultante dos bens, mas também ao direito de palavra nas assembleias guerreiras. Manter-se de pé, 
no centro do αγορα (ágora), no centro do círculo de assembleia, e o colocar na mão, pelo arauto, do cetro, 
distingue o guerreiro com direito de palavra. A ruptura por intermédio da qual é instituída a dialética está direcionada 
à resposta dada por Agamêmnon às palavras proferidas por Aquiles, sem que Agamêmnon tenha se levantado do 
lugar. Tal condição, numa assembleia de iguais detentores de αριστος (áristos), os melhores de todos, os 
guerreiros, determina o cumprimento efetivo do ritual. A palavra proferida fora do rito alcança a supremacia da 
palavra mesma, devido à laicização da palavra, e direciona-se ao centro imaterial, ao centro virtual, mas de 
destacada condição como a αγορα da piολις. Platão apresenta essa condição de ruptura de continuidade na 
tradição laicizada da palavra como tal. Aristóteles, diferentemente, conduz a noção do meio termo como µεσον a 
um determinante topológico, como continuidade das conexões mentais arcaicas do centro como meio entre a 
periferia e o círculo de guerreiros. A dialética platônica premia o µεσον (centro) como lugar onde ocorreria a troca 
das palavras com o círculo de guerreiros. O interlocutor ainda continua determinado como agente detentor do direito 
de palavra. O respondedor, por sua vez, aparece como pano de fundo, como o contexto que julga, concorda ou 
discorda da palavra proferida a partir da periferia do círculo. Aristóteles, na sua versão da dialética, imbricado na 
vertente topológica, coloca o meio termo como µεσον na diretiva daquilo que está em comum, em equilíbrio entre o 
vício da abundância e o vício da carência, porquanto as estruturas oscilantes da disputa possibilitavam aos 
melhores essa oscilação de mediação. Essa determinação faz com que percebamos que o extremo dos vícios 
superposto à tradição denote um ou outro determinante periférico do círculo de guerreiros, o comum, o comunitário, 
o verdadeiro equilíbrio. 
Com isso, temos determinada uma variação à contraposição experiência e razão, onde a contradição 
entre as expressões revela o sentido da essência contrário à existência. A essência, como lugar mediano, e a 
existência, como lugar mediado, exercício da partilha entre os extremos, denota a articulação da dupla essência 
versus existência e experiência versus razão. Esses, existência e essência, e experiência e razão, para a arquitetura 
moderna, determinam-se como o tema ao redor do qual gira todo o pensamento, que em Aristóteles quer ser ciência 
do que é em verdade sem sacrificar o concreto, o cambiante, o contingente, a natureza, o homem. Para Oscar 
Niemeyer todos estes elementos se combinam, a concretude, a modificação, o contingente, a natureza, o homem, a 
surpresa, tudo está presente como intuição e emoção. 
Voltando a Aristóteles, na dialética, proposta à discussão, nos Tópicos, Aristóteles busca encontrar um 
método passivo de conceder-nos um modo de argumentação, partindo de premissas prováveis, capaz de sustentar 
as contrariedades discursivas, a colocação de questões e argumentações. Para tanto, busca estudar o silogismo 
dialético, distinto do silogismo científico pelo fato de que suas premissas não são verdadeiras e imediatas, mas 
meramente prováveis, ou seja, tal qual elas são, se impõem aos homens todos, parte deles ou alguns homens 
(Ross, 1987, p. 64), propugnando a divergência e contrariedade de opinião, mas a arquitetura não é pura opinião, é 
silogismo que nos leva a verdade manifesta da obra que atende a necessidade que se constitui no programa de 
necessidades. Por outro lado, o silogismo dialético distingue-se do silogismo meramente controverso pelo fato de 
seguir-se corretamente das suas premissas que lhe são identificáveis, prováveis. A dialética não possui valor 
supremo, mas detém o seu sentido como esforço concatenado e orientado à argumentação, enquanto princípio 
derivado. Com isso, a dialética discursivo-dialógica, enquanto método de aproximação e aperfeiçoamento do 
conhecimento, não serve para Aristóteles, porquanto ela detém diversas vertentes: a crítico-negativa, a 
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argumentativa e a retórica, que de nada servem para o conhecimento positivo maior, senão a política. Ao invés dela, 
Aristóteles lança mão de um instrumental para que o saber mostre a sua eficácia em todos os seus aspectos. O 
instrumento é a lógica, que não se limita, e dessa maneira compreende uma teoria geral das proposições, uma 
teoria geral do pensamento filosófico, assim como uma teoria geral dos termos, isto é, das categorias. O conjunto 
dos escritos lógicos de Aristóteles aparece como resultado de um esforço de fundamentação que se propõe como 
cientifico. A lógica não se propõe como um mero instrumento, e sim como um instrumento para pensar, não sendo 
unicamente para pensar a si mesmo mas também para pensar a correspondência com a realidade. O que resulta 
então a partir dos estudos lógicos de Aristóteles é menos do que constitui o pensamento e muito mais as 
correspondências do pensado, ou seja, a expressão da verdade do pensado e seus desdobramentos nos processos 
de definição e dedução, a partir dos universais, pois somente os universais podem ser objeto de ciência. A lógica, 
dessa maneira, constitui-se como uma via de acesso à realidade, não no sentido do acesso aos momentos 
principais da existência, mas a própria existência na sua magnitude ínfima. Com isso, a lógica platônica é 
determinada como um momento necessário, mas não se constitui como o todo açambarcante80 que delimitaria a 
realidade. Aristóteles preconiza assim a lógica e a racionalidade como um meio de verificação da contingência, da 
natureza, da ϕυσις, do objeto, mas não o quer unicamente rodear para possibilitar, num rasgo intuitivo, a 
verificação da sua realidade, senão o quer verificado no motivo e razão de ser fundamental e radical. Com isso, 
temos posta a função do silogismo, onde a via de acesso ao real não será determinada apenas pelo sentido 
perceptivo, mas, sobretudo será determinada pelo λογος que é λογικος. O sentido sequencial proposto pela 
lógica somente se possibilitará a partir dos silogismos, onde a supremacia do pensamento ocorrerá na supremacia 
do pensamento silogisticamente encadeado, contrário à insuficiente dialética platônica. O sentido sequencial 
aplicado a coisa que é arquitetura é concretude contingente lógica e racional, é materialidade manifesta que atende 
as necessidades do homem com base em um programa de necessidades. É concretude lógica racional constituída 
em pedra, areia, cimento aço, madeira e vidro, com vãos81 ou intercolúnios, pilares, vigas e treliças que ocorrem 
num sentido sequencial, como um silogismo concatenado perfeito, materializado. 
 
 
Da Mediação da teoria do conhecimento de Aristóteles. 
 
Aristóteles estabelece então um processo encadeado e rigorosamente fundado. Mas esse rigor, que 
aparece como ponto nodal do pensamento aristotélico, apesar de totalmente concatenado, não se reduz ao sentido 
desse encadeamento senão à realidade ou à busca da realidade humana com uma possível consonância à 
realidade divina. Não, essa vertente reduz a intenção de Aristóteles na medida direta do determinar da 
responsabilidade do homem enquanto agente de razão na piολις, e é nela que toda a finalidade de Aristóteles 
encontra-se enunciada no meio, no µεσον; mas o fim, este de fato e enquanto atualidade humana permeada do 
fragmento divino, impossível de ser atingido, é determinante enquanto possibilidade de ser no mundo, o próprio 
mundo. Indo mais adiante, e se dissermos que a vertente aristotélica determina a falta de sentido da ideia de Bem, 
colocando-a como vazia, ela não seria atingível e se o fosse qual a vantagem humana em atingi-la senão no 
reconhecimento da própria intangibilidade?! 
Ao retomarmos o duplo atribuído ao núcleo δικη / δικαιοσυνη, (diké  / dicaiosine) representado e 
articulado na Ética, nos colocamos frente à pergunta que propõe a ética mais elaborada de Aristóteles, qual seja: 
que tipo de ética faz Aristóteles? A pergunta propõe necessariamente a relação genealógica dos três Nicômacos e 
Aristóteles, onde a ética aparecerá como ética de pai para filho, a partir da tradição representada pelo pai de 
Aristóteles e seu avô, perfazendo uma ética da tradição ao filho. Dessa pergunta derivam-se outras: é a ética 
aristotélica axiologicamente neutra ou coloca-se como engajada e direcionada à piολις? De outra maneira 
perguntamos como devedores do professor Edvino Rabuske82: é a ética uma ciência? E em sendo uma ciência, o 
seu aparecer a coloca em que parâmetros? O que decorre então, diz a possibilidade de abertura da ética que a 
perfaz como um conjunto de um saber rígido? Se aceitarmos a pergunta como possível, ela redundará nas 
possibilidades de ser neutra ou engajada, senão analítica, descritiva ou normativa.  
 
 
  
                                                 
80 Açambarcar, o mesmo que monopolizar, envolver em um monopólio (GREGORIM, Clóvis Osvaldo, 1998, Dicionario Português, São Paulo, 
Editora Melhoramentos). 
 
81 Vão – espaço entre colunas, o mesmo que luz (Nota do autor). 
 
82A exposição da Ética a Nicômaco, procedida pelo Professor Edvino Rabuske, teve como ponto basilar a discussão dos capítulos 1,2 e 3 e fez 
parte do semestre de outono de 1994 do curso de Mestrado em Filosofia da PUCRS (Nota do Autor). 
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Dos modelos de análise da ética Aristotélica. 
 
Höffe83 descreveu quatro modelos fundamentais de interpretação utilizados por Aristóteles na Ética a 
Nicômaco. O modelo estatístico, o modelo tópico, o modelo moral e o modelo teorético. Cada um deles constitui-se 
como um tipo de abordagem diferenciada e determinada contemporaneamente para análise da obra como tal. No 
entanto, esses quatro modelos nos dão um caminho onde o sentido tensional busca ser minimizado por uma divisão 
das partes do complexo que tende a fechar-se, quando da utilização do método aristotélico puro.  
O modelo estatístico distingue entre o sentido da probabilidade aparecente da imagem, do εικων (eikon),  
do verossimilhante, e o que parece ser. Parece estar relacionado à capacidade do sujeito que percebe e antepõe ao 
que é perceptível, todo objeto. O sujeito pode ser capaz de perceber ou ainda em nada ser capaz de perceber, 
projetando-se ao objeto que, de ocorrente, deriva à condição de não-ocorrente. A certeza de ocorrência de um 
evento determina-se com isso a uma dupla possibilidade, da possibilidade de verificação de um objeto relacionado a 
certeza da sua ocorrência e do objeto em si. A concepção estatística, afirmando que a filosofia prática determina-se 
como cientificamente rigorosa, enquanto probabilística no sentido objetivo, condiciona as sentenças sobre o agir 
moral como verificações necessariamente limitadas, não na sua certeza, mas, sim, na sua validade universal. As 
sentenças probabilísticas, da Ética a Nicômaco, projetam-se então muito mais à matéria do conhecimento ético. 
Mas, se tal afirmação for verdadeira, o que nos resultará será muito mais um conjunto de materiais sem uma 
necessária compreensão, uma coleção, um catálogo, uma listagem que em nada garante o conhecimento, não 
detendo validade na aproximação de αληθεια, nem tampouco do conhecimento absoluto da αληθεια como o 
todo a que tudo compreende.  
O modelo tópico, por sua vez, parte da concepção da não-univocidade entre ciência e ideal, devendo 
ocorrer a adequação das categorias de trabalho ao objeto pesquisado. Com efeito, Aristóteles exige, para a ética e 
para a aplicabilidade de seus princípios, uma espécie própria de exatidão, porquanto para ele a ciência teorética é 
exata, sendo o seu objeto necessário. A contingência do agir dessa maneira se revela fazendo com que a sua 
contingência seja considerada seriamente. Essa condição, tópica da verificação do contingente, categorizada na sua 
altura, conhece, para a sua efetivação, dois movimentos metódicos científicos: a apodíctica e a dialética estudada 
no livro Tópicos, podendo assim determinar-se tanto como conhecimento prático como dialético ou tópico.  
O modelo moral faz com que exista a coincidência entre ética e saber moral; e, em sendo assim, a ética 
procura um conhecimento geral, tendo em vista o agir moral. Esse sentido determinado faz com que sejam 
ordenadas leis, no que se refere ao fazer. Em sendo assim, faz com que elas concorram à prudência. A condição de 
imbricamento para onde converge a prudência e as leis morais, se é certo que essas duas condições estão em 
acordo, a prudência estaria direcionada ao contingente, ao particular, e as leis morais resumem, por sua vez, o 
conteúdo geral da prudência. Com isso, temos de certa maneira outro imbricamento entre o modelo interpretativo 
moral e o modelo interpretativo estatístico, onde os catálogos estariam constituídos como uma coleção filosófica de 
prescrições, na direta proporção da verificação, não de um todo que a tudo compreende, mas do essencial, que 
determina algumas ações específicas, as quais fazem parte do grande catálogo, da grande listagem universal que a 
tudo compreende.  
O modelo teorético, por fim, coloca a ética e a prudência como que sendo radicalmente diferentes, tendo a 
prudência como tarefa orientar o particular. Das três formas de razão que Aristóteles propõe: poiética, prática e 
teorética, somente a última é capaz do conhecimento universal e duradouro. E a ética surge assim da razão 
teorética, diferentemente da filosofia prática, que não é ética, mas ϕρονησις84. 
 
 
Ética e ϕρονησις.   
 
Mas como podemos aproximar ética e ϕρονησις (phrónesis – prudência ou sabedoria prática)? Eis a 
questão que se põe. Recorremos então, mais uma vez, ao Livro I da Ética a Nicômaco, no que se refere à 
tendência, onde aquilo a que tudo tende é o bem. Mas este é um conceito formal, porquanto é o que põe algo em 
movimento, designando a sua finalidade inatingível. Mas uma aproximação possível entre ética e ϕρονησις 85não 
pode ser determinada pela coisicidade da coisa analisada, na medida em que a ética não aparece como coisa. Mas, 
                                                 
83 Höffe, in Rabuske 1993. 
84 O conceito de Phronesis (do grego: Φρόνησις) na Ética a Nicômaco de Aristóteles é a virtude do pensamento moral, normalmente traduzida 
como ‘sabedoria prática’, ou como ‘prudência’. Prudência vem do latim ‘prudência’ e este do grego ‘phronesis’. Este conceito foi introduzido por 
Aristóteles em seus estudos de ética. Sua definição era ‘consciência’, o seja compreender a diferencia entre o bem e o mal. A palavra ‘phronesis’ 
vem de ‘phroneo’, que significa ‘compreender’. Tem também o significado de providencia, ver com antecipação, antever ou antecipar uma 
realidade (Nota do Autor). 
85 ϕρονησις  (termo grego) as vezes é traduzido como virtude do pensamento moral ou ético, normalmente como sabedoria prática e as vezes 
também como prudência (Nota do Autor). 
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se esta não é uma coisa, somente resta para ela a condição do sentido de relação. O sentido relacional fundante da 
ética, residindo na tendência ao bem está, no entanto, condicionado pela complexidade da tendência humana na 
qual são distinguidos três momentos compostos pelo irracional, pelo racional e pelo não-racional86. Esses três 
momentos relacionados à razão possibilitam o sentido do irracional, do racional relacionado à razão, sentido da 
identidade do racional e o não-racional tendente ao racional, açambarcando o contraditório do não-racional e 
postulando a sua verificação como tendência verificável e constatável. O mesmo sentido aparece no imbricar do 
irracional com a racionalidade, na medida direta da sua constituição, que se verifica como tal somente pela 
contraposição do ser pensante, o qual como irracional o vê. Com isso, temos as sensações, os sentimentos que 
devem ser, para além de verificados, fixados pela aprendizagem. O distanciamento do racional, das outras duas 
parcelas que constituem as tendências humanas, fazem com que o tendente racional entre em supremacia sobre as 
outras parcelas, colocando o natural como que incluso no agir moral. Estabelece-se, assim, a tarefa da razão como 
controladora dos impulsos, ponderação dos meios, o que a torna um determinante parcial. Se for certo que o 
comportamento humano se dirige aos fins, pelo hábito, e, nos seus meios, pela razão, os meios são assim aceitos 
como fatos na ordem inversa que a razão ordena inclinações preexistentes. Esses princípios postos por Aristóteles 
concorrem para duas realidades: a ética da tendência e a ética da vontade, que, segundo Rabuske87, podem ser 
modelos complementares; no entanto, duas categorias esclarecem essa aparente duplicidade: o sentido de 
enérgeia, ser ativo, e εργον (ergon), obra. Essas duas categorias apresentam suas variantes na ação determinada 
por uma τεχνη (techné) e do sentido de piραξις (práxis), de onde surge, no primeiro, o produto, o produzido. Se 
for certo que o produzido é decisivo, a estrutura do fazer funda um regresso ao infinito, na medida direta de que, se 
não existe um fim, todo agir se torna sem sentido. A piραξις, por sua vez, consubstancia a sua realização, na 
medida direta da coincidência da atividade e fim, o sentido coincidente entre ação ou piραξις. O fim enquanto 
felicidade, numa via autossuficiente do homem, enquanto tendo um fim em si mesmo, projeta à piολις como que 
sendo a comunidade suprema, onde, e só nela, o homem atinge o seu sentido pleno como ser livre, moral, numa 
comunidade determinada pelo direito e pela lei. 
O vínculo da ética com ‘fronesis’ nos permite então um dos processos de justificação da razão como base 
de articulação da mesma para as obras de arquitetura e produtos provenientes da cultura em geral. As duas 
categorias <<ser ativo>> e <<obra>> tem as suas variantes vinculadas à τεχνη  e  piραξις da onde surge o 
produto e o produzido que no caso específico da arquitetura, tem esse produzido o sentido da cidade, do edifício, 
com as suas particularidades edilícias e tectônicas, decisivas para as sociedades que as produziu.  Mas o produzido 
se torna realmente decisivo e não um mero acidente quando existe um fim que lhe da sentido. Desta feita, o fim 
sendo determinado, ele somente o é quando os princípios são reconhecidamente instrumentos vinculados a 
αληθεια  ou ao λογος enquanto razão, à ação racional à racionalidade. 
 
 
A articulação entre δικαιοσυνη,  piολις  e  εθος. 
 
Neste ponto temos instalado um oxímoro, uma contradição entre o sentido da αληθεια(verdade)  , 
δικαιοσυνη (dikaiosine)  , piολις  (polis)  e εθος (ethos). O sentido do εθος (ethos ou costume) seria 
determinante da piολις (cidade), que por sua vez seria determinante de δικαιοσυνη (direito revelado), o que 
condicionaria a verdade a certas condições. Se isso se colocar como verdadeiro, a condição de αληθεια estará 
determinada por um sentido de preexistência. Se de outra maneira nos aproximarmos de δικη (decisão juducial), 
essa preexistência empanará o nosso caminho. Com isso, devemos nos aproximar de δικη - δικαιοσυνη, 
primeiramente, para, posteriormente, nos projetarmos à piολις e ao εθος (ethos), resguardando assim a αληθεια. 
A aproximação de δικη (decisão juducial), de δικαιοσυνη (direito revelado a partir de um princípio universal da 
ordem que é justa em si mesma), implica retomarmos ao que seja o sentido de felicidade e da mesma maneira 
determinarmos o sentido metódico de aproximação da mesma. No livro 1 da Ética a Nicômaco,  Aristóteles diz que a 
felicidade é o bem supremo, mas antes Aristóteles indica: 
 
Seria melhor, talvez, considerar o bem universal e discutir a fundo o que se entende 
por isso, embora tal investigação nos seja dificultada pela amizade que nos une 
àqueles que introduziram as formas (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1096 a). 
 
Mas o afã pela verdade é maior, na medida em que tende a salvaguardá-la, mesmo em detrimento da 
amizade que o une a Platão. O sentido da crítica aristotélica é aberto na passagem que segue, passagem está da 
onde eclodem as categorias e, mais do que as categorias, institui os analogados: 
                                                 
86 Aristóteles, Ética a Nicômaco, I 13 
 
87 Rabuske, 1989 ( notas de aula sobre Aristóteles e o modelo interpretativo de Höfe) (Nota do Autor). 
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Os defensores dessa doutrina não postularam formas de classe dentro das quais 
reconhecessem prioridade e posterioridade (e por essa razão não sustentam a 
existência de uma Forma a abranger todos os números). Ora o termo bem é usado 
tanto na categoria de substância como na categoria de qualidade e na de relação, e 
o que existe por si mesmo, isto é, a substância, é anterior por natureza ao relativo 
(este de fato, e como uma derivação e um acidente do ser); de modo que não pode 
haver uma ideia comum por cima de todos estes bens. Além disto a palavra bem tem 
tantos sentidos quanto ser (visto que é predicada tanto na categoria de substância 
como de deus e da razão, quanto na de qualidade, isto é, daquilo que é moderado; 
na de relação, isto é do útil, na de tempo, isto é da oportunidade apropriada; na de 
espaço, isto é do lugar apropriado (...), está claro que o bem não pode ser algo único 
e universalmente presente, pois se assim o fosse não poderia ser predicado em 
todas as categorias, mas somente numa (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1096a 6). 
 
Os argumentos, contra a analogia de atribuição (o primeiro analogado), lançados por Aristóteles, dizem 
então que o bem não pode ser algo único e universalmente presente, pois, se assim fosse, não poderia ser 
predicado em todas as categorias relacionadas. Diferentemente da analogia de atribuição, a analogia de 
proporcionalidade determina-se pela possibilidade de um termo ser atribuído a vários sujeitos ou entes numa 
relação de semelhança ou parecença. Com isso, para o homem em si e o homem particular, existe a mesma 
definição. E a felicidade, dessa maneira, é determinada, não a partir de um atributo ou correlação com outra coisa, 
mas é desejável por si mesma e nunca por interesse de outra coisa, sendo procurada por si mesma88. O argumento 
da felicidade como fim nos parece relacionado ao que Aristóteles chamou de ‘uma atividade da alma em 
consonância com a virtude’89.  
Com isso, o delineamento do sentido de esboço e detalhes nos impulsiona à argumentação de expressar 
isto com mais clareza90. Esse sentido, com mais clareza, projeta-se às noções de diaíresis e análise, aonde a 
primeira conduz à divisão dos objetos em suas partes constitutivas e à análise, tendente à busca das essências, às 
correlações das partes, aos princípios, às parcelas principais e derivadas. O sentido atribuído do esboço e detalhes 
é a efetivação, a aplicação do processo de diaíresis e análise, conjugados pelos processos de indução, dedução e 
intuição. A felicidade é virtude como as outras, mas, mesmo tendo parecença com outras virtudes, Aristóteles a 
coloca como a melhor, a mais nobre 91. E, em sendo a mais nobre, é a mais justa, e, em sendo a mais justa, deve 
ser louvada 92 e elevada à virtude por excelência. A virtude com isso aparece como que sendo a chave maior da 
Ética a Nicômaco. A seu respeito Aristóteles faz algumas afirmações bastante exatas, dizendo a felicidade como 
uma atividade da alma, conforme a virtude perfeita93, humana por natureza, à alma determinada pelo meio termo 
entre o excesso e a falta. Esse sentido determinado por meio termo é visto por Aristóteles como segue: 
 
Por meio termo no objeto entendo aquilo que é equidistante de ambos os extremos, 
e que é um só e o mesmo para todos os homens; e por meio termo relativamente a 
nós, o que não é demasiado nem demasiadamente pouco - e este não é um só e o 
mesmo para todos. (...) se dez é demais e dois é pouco, seis é o meio termo, 
considerado em função do objeto (...) o meio termo relativamente a nós não deve ser 
considerado assim (...) se dez libras é demais para uma determinada pessoa comer 
e duas é demasiado pouco, não se segue daí que o treinador prescreva seis libras; 
porque isso também é, talvez, demasiado para a pessoa que deve comê-lo 
(Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1106 b). 
 
A advertência de Aristóteles, quanto ao sentido projetado pelo meio termo à realidade diferente de cada 
homem, faz com que ele conclua dizendo da existência de um momento determinado em que o sentir das paixões 
estaria vinculado a uma ‘ocasião apropriada, com referência aos objetos apropriados, para com as pessoas 
apropriadas, pelo motivo e da maneira conveniente; nisso consistem o meio termo e a excelência característicos da 
                                                 
88 Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1097 b. 
 
89 Ibidem, 1098 a. 
 
90 Ibidem, 1097 b. 
 
91 Ibidem, 1099 b 5. 
 
92 Ibidem, 1101 b 25. 
 
93 Ibidem, 1102 a 5. 
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virtude’ (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1106 b 20). Os sentidos do apropriado e do conveniente são relativos a uma 
forma de acerto. O meio termo é uma forma de acerto que Aristóteles associa ao louvor. O sentido tradicional grego 
se vê então presente na relação direta do louvor ao que é digno e da imputação da culpa ao que é indigno. Esse 
princípio essencial, radical, da sociedade grega, fundado no louvor e na censura, demonstra a condição permeável 
ao conglomerado herdado94, se é certo que são louváveis. Mas essas relações determinadas por Aristóteles estão 
aparentemente fora das vertentes comuns da sociedade grega, onde o sentido da existência de uma oligarquia 
aristocrata e dos interesses democráticos aparece como conflito que nenhum meio termo conseguiria aplacar, se 
não fosse pela condição de o indivíduo começar a usar a tradição coincidentemente, em vez de ser usado por ela95. 
Com isso, estou me referindo à supremacia da unidade do Estado em detrimento da piολις, à supremacia da 
condição de αριστος (aristos), superlativo de  αγαθος (agathos), vertente da tradição, mas transformada em 
ponto focal onde vemos a supremacia de αριστος no sentido da unidade da força, do bom e do belo. A 
reintrodução de αριστος se faz necessária, porquanto é esse epíteto que forjava o parâmetro do louvor tradicional 
e, associado ao meio termo, gerava uma condição historicista, uma historicista necessidade de alcançar a virtude 
maior, o que certamente hipostasiava como expressão mais confiante o orgulho grego na razão. Em sendo assim, a 
virtude é alçada como disposição de caráter vinculada a uma escolha, consubstanciada ou relacionada ‘à mediania 
relativamente a nós, a qual é determinada por um princípio racional próprio do homem dotado de sabedoria prática’ 
(Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1107 a). 
 
 
Alétheia e a Ética a Nicômaco. 
 
O sentido de estabelecer via negationis a determinação do estado de uma coisa confronta a condição da 
ambiguidade do termo δικαιοσυνη, onde a justiça fundada em dike (δικη)96 e injustiça em adiken (αδικην), 
mais uma vez, enuncia o duplo gerador da justiça97, que aparece com seus termos ambíguos e aproxima o sentido 
da duplicidade e da adjetivação. Essa ambiguidade terminológica enuncia a palavra e os seus sentidos relacionados 
a verdade, e também a incapacidade de perceber a verdade em si. O pedido, que aos deuses se segue e aparece 
como condição de apelo à tradição, tem como sentido o perpassar da ambiguidade e dela à condição da sua 
existência no mundo dos homens, contrário ao absoluto, que é o mundo dos deuses, distantes e inatingíveis. Pedir 
aos deuses98 abre outro aspecto da falta de responsabilização da ação dos homens, sentido que tornava os deuses 
corresponsáveis por suas ações. Refiro-me à ατη, quer em δικη, quer no exercício de δικαιοσυνη e da palavra 
judicativa, a qual fazia emanar influências que tornavam os homens mensageiros de uma vontade circunscrita ao 
irracional. Pedir aos deuses coloca a realidade judicativa em direta proporção à condição de uma emanação que, 
antes de ser constituída pela razão, estava para o confluir do mágico / mântico no direto sentido judicativo ordálico. 
É esta condição de dependência entre o judicialiforme e o ordálico que Aristóteles quer excluir da palavra judicativa 
e do consubstanciar das leis, dos nómoi (νοµοι). É essa condição que, cindida na sua emanação, confirma a  
piολιςcmcomo lugar da justiça e dos interesses humanos, e o pedido aos deuses, reiterado, como segue, é ironia 
aos homens que não conseguem ver na razão a sua verdadeira atuação. Quando Aristóteles determina que 
devessem pedir aos deuses, tal pedido é a paráfrase da súplica que o homem comum fazia nos templos: ‘Deviam 
antes pedir aos deuses que as coisas que são boas em absoluto o fossem também para eles, e escolher essas’ 
(Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1129b). 
Mas o sentido do pedido vai mais além da simples condição de um pedido na medida em que tratam as 
coisas que são boas para os deuses como coisas boas em absoluto. A ambiguidade do pedido não confirma as 
coisas boas para os homens como objeto do pedido, sendo este pedido a confluência da igualdade das coisas que 
em sendo boas para os homens o fossem também para os deuses e, vice-versa, em sendo boas para os deuses, 
que o fossem também para os homens. O homem injusto, com isso, não poderia ter o seu pedido aceito pelos 
deuses é a pergunta que Aristóteles põe; e, mais, com isso abre a legalidade como uma vantagem comum a todos, 
quer dos melhores, ou daqueles que detêm o poder99. Aristóteles, com isso chama δικαιοσυνη aquele ato que 
                                                 
94 Dodds, 1988, p. 254. 
 
95 Ibidem, p. 255. 
 
96 O sentido de δικη  e  αδικη refere-se à ida ao monte  διχτη, onde o processo de ascensão ao monte visava partilhar as coisas de DIKE, 
δικια, onde ocorreria a supremacia do mais justo, δικαιοτατος. Para esse assunto conferir também Detienne, 1988, capítulo 3 e notas. (Nota 
do Autor) 
 
97 Detienne, 1988, p. 25. 
 
98 Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1129 b 5. 
 
99 Ibidem, 1029 b 15. 
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tende a produzir e a preservar, para a sociedade política, a felicidade comum e, sobretudo, os elementos que a 
compõem100. Circunscrito a piολις, esse conceito de verdade estará completo enquanto virtude. Porém, em que 
medida Aristóteles coloca essa verdade como completa senão porque concebe um pressuposto e em concordância 
a ele deriva as condições para a sua aplicabilidade do exercício judicativo? 
É verdade completa, porque derivada dos pressupostos estabelecidos para a piολις. É verdade completa, 
porque busca atender uma única condição, a condição do pressuposto. É verdade completa, porque colocam em 
concordância dois termos; mas é, sobretudo verdade completa, porque é desta condição, de um bem para outro, 
que o sentido da complementaridade se consubstanciou. O objeto é com isso visto sob a ótica da piολις lhe da 
sentido enquanto estabelecimento humano que necessita de regras para a sua existência. O sentido de existência, 
que constitui o interesse de uma verdade para o outro, num pensamento onde a bi univocidade se desloca e 
predispõe para o segundo termo, o outro, faculta com isso, a institucionalização de instrumentos determinados para 
a manutenção da integridade da organização política. Frente a essa organização chamar pelos deuses é uma critica 
para a tradição na medida direta em que os ritos judicativos ordálicos estavam permeados de irracionalidade, mas a 
função da justiça da piολις é razão colocada em movimento pelo homem, através da lei, que é justa101. Se o 
homem sem lei é injusto, surge aí uma delimitação topológica e de circunscrição para a justiça como fim, onde elas, 
δικη, δικαιοσυνη e δικαιοτατος, estarão na direta proporção dos atos prescritos pelo legislador. 
O sentido de haver conseguido o fim contraria a determinação de meta enquanto fim fora do meio, à 
medida que o fim se contrapõe ao meio. Mas essa visão teleológica amalgamada do sentido de término, morte, 
finalidade e sentido, a vida com um sentido é ainda relacionada ao dever contraposto ao ser coagido, esse conceito 
é complementar às noções de causa, condição e ocasião, onde a causa é dita na medida direta do que torna o outro 
real, a condição, o que torna o outro possível, e a ocasião, o que torna ao outro mais fácil. A visão teleológica que 
marca a Ética a Nicômaco, o sentido determinado do fim, vai à atualidade da justiça no sentido particular 
contraposto ao sentido da injustiça, ambas vistas por uma vertente laica102. O sentido laico para a justiça e para a 
injustiça e o mesmo em termos particulares e nos dá uma noção de gênero, mas a virtude total corresponde à 
justiça e é relativa à maioria dos atos ordenados pela lei, prescritos do ponto de vista de a virtude ser considerada 
como um todo103. A vertente geométrica imbrica-se com o sentido linguístico, ambíguo para Aristóteles. Com isso, 
ele quer demonstrar que o sentido tautológico perscrutado pelos amigos dos números não é suficiente, colocando-
se como tautologia de algo a ser investigado na sua natureza essencial. O sentido tautológico é mostrado por 
Aristóteles, como segue: 
 
O igual e intermediário entre a linha maior e a menor de acordo com uma proporção 
aritmética. Por essa mesma razão é ele chamado justo (δικαιον), devido a ser uma 
divisão em duas partes iguais (διχα), como que dissesse δικαιον; e o juiz 
(δικαστης) é aquele que divide em dois διχαστης (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 
1132 a 30). 
 
A partir desse processo tautológico geométrico, semântico-relacional, a paridade entre o meio geométrico 
matemático e o meio linguístico é apenas aparente. A demonstração é um meio apenas resultando, não nela 
mesma, mas na abertura e ênfase da justiça como proporção no sentido distributivo, como intermediário, no sentido 
corretivo, para, por fim, chegar ao princípio de reciprocidade, onde deve ser feito o exercício do recíproco, de acordo 
a uma proporção, resultando, assim, numa retribuição proporcional às qualidades humanas e às tendências 
relativas aos três tipos principais de vida fundada no prazer, o mais vulgar, na vida política e na contemplativa. O 
processo, ou lugar da contemplação relacionado ao ente capaz desse exercício alcança o maior grau humano de 
expressão da αλεθηια  e  de δικαιοσυνη  e  do  νοµος    δικαιος,  onde o esforço é chave de uma vida feliz e 
virtuosa 104. A αρετη é introduzida mais uma vez como parâmetro e como a mais alta virtude, independentemente 
de ser um bem natural que seja divino105 e que seja o elemento mais divino em nós, ele parece estar de acordo com 
a própria verdade 106.  E estando em consonância com a razão, que é divina em comparação com o homem, a vida 
                                                 
100 Ibidem, 1029 b 20. 
 
101 Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1129 b1. 
 
102 Ibidem, 1130 a 20. 
 
103 Ibidem, 1130 a 25. 
 
104 Ibidem, 1177 a. 
 
105 Ibidem, 1177a 15. 
 
106 Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1177a 15. 
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conforme a razão é divina, se comparada com a vida humana. Mas o sentido contemplativo da razão em si mesmo 
é correlato à contemplação das formas? A chave de resposta é dada com o que segue: 
 
Ora, quem exerce e cultiva a sua razão parece desfrutar ao mesmo tempo a melhor 
disposição de espírito e ser extremamente caro aos deuses. Porque se os deuses se 
interessam pelos assuntos humanos como nós pensamos, tanto seria natural que se 
deleitassem naquilo que é melhor e mais afinidade tem com eles (isto é a razão), 
como que recompensassem os que a amam e honram acima de todas as coisas, 
zelando por aquilo que lhes é caro e conduzindo-se com justiça e nobreza. Ora, é 
evidente que todos estes atributos pertencem mais que a ninguém ao filósofo. É ele, 
por conseguinte, de todos os homens o mais caro aos deuses. E será, 
presumivelmente também, o mais feliz. De sorte que também neste sentido o filósofo 
será o mais feliz dos homens (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1179 a 20/30). 
 
O filósofo como portador ou detentor de atributos racionais é colocado na Ética a Nicômaco como caro aos 
homens como também caro aos deuses. Isso de fato apenas acentua o que presumivelmente torna o homem mais 
feliz e o filósofo como o mais feliz dos homens. E, essa felicidade ocorre porque acentua a racionalidade como 
princípio da ação humana. Esta racionalidade sendo proveniente da ação do filósofo o será para o produtor das 
coisas da cidade, a cidade mesma, o edifício. 
 
 
A palavra poética, a palavra relacionada às coisas da poesia. 
 
A palavra poética, a palavra relacionada às coisas da poesia, o exercício poético inspirado da poesia 
arcaica grega ganha com Aristóteles relevo distinto da sua origem. A Poética, como determinação de ciência 
poética, enquanto termo geral designa produção ou ainda ciência produtiva que ensinava a fazer coisas, objetos, 
instrumentos segundo regras e conhecimentos prévios107. Mas essas τεχναι referem-se, não a uma condição 
determinada da τεχνη como tal, mas e, sobretudo às muitas produções. Todavia, ao formular o conceito de 
piοιησις como τεχνη, Aristóteles acentua a condição de um momento necessário de conhecimento que implica a 
contraposição λογοσ  versus  υλη.   A  piοιησις está determinada como possibilidade de exceção frente à 
natureza, na medida direta de que, se alguma coisa a natureza não sabe fazer, a τεχνη a faz, e outras, ao invés de 
simplesmente fazê-las, imita108. 
O sentido de demarcação da imitação aparece, em termos gerais, como um triplo caminho, onde, primeiro, 
Aristóteles visualiza a τεχνη que completa a natureza com um fim nitidamente pragmático; o segundo, ao contrário 
de simplesmente produzir, imita a natureza, reproduzindo e recriando alguns dos seus aspectos em sons, cores, 
etc.(Reale, 1994, p.485); e o terceiro e de maior relevância para a Poética, imita, recriando na diversidade das 
ações humanas e não simplesmente na recriação mimética do escultor e do pintor que fixam o posto. Essa 
interpretação, longe de ser a verdadeira, esbarra na condição e delimitação proposta pelo Estagirita. Se for certo 
que Aristóteles havia delimitado as ciências em três tipos distintos, na Poética a sua referência direciona-se às 
produções artísticas. Refiro-me ao sentido de que ‘todas elas imitam com o ritmo, a linguagem e a harmonia, 
usando estes elementos separada ou conjuntamente’( Aristóteles, Poética, 1447 a 13 – 21). A que elementos alude 
Aristóteles? Ao ritmo, como elemento determinante e confluente, à linguagem e à harmonia, orientadas ao ritmo, 
usados, cada um em separado ou no seu conjunto ou ainda dois a dois, como constituidores da aulética, a citarística 
e a sirígica. 
Com isso, a Poética é um tratado específico da poesia trágica, em referência determinada à tragédia vista 
em si mesma com um fim nitidamente filosófico (Sousa, 1993, p. 08), tal como numerosos outros tratados que o 
Estagirita compôs. Nela, Aristóteles pretendia falar da poesia em si e nas suas espécies, do efeito próprio de cada 
uma, da composição, enfim, tratar os gêneros poéticos com a relevância que até então não havia acontecido. O 
propósito do filósofo está bem expresso, no primeiro parágrafo do primeiro capítulo da Poética, onde diz, falemos de 
poesia109 / 110. 
                                                 
107 Reale, 1992, p. 484. 
 
108 Aristóteles, Física, B8 199 a 15 17. 
 
109 ‘Περι   piοιητικης   αυτης   τε   και   των   ειδων   αυτης,   ην   τινα   δυναµιν   εκαστον   εχει,   και   piως   δει   συνιστασθαι   τους   µυθους,   
ει   µελλει   καλως   εξειν   η   piοιησις,   ετι   δε   εκ   piοσων   και   piοιων   εστι   µοριων,   οµοιως   δε   και   piερι   των   αλλων   οσα   της   
αυτης   εστι   µεθοδον,   λεγωµεν,   αρξαµενοι   κατα   ϕυσιν   piρωτον   αpiο   των   piρωτων’.   (Aristóteles, Poética, 1447 a). 
 
110 ‘Falemos da poesia - dela  mesma e das suas espécies, da efetividade de cada uma delas, da composição que se deve dar aos Mitos, se 
quisermos que o poema resulte perfeito, e, ainda, de quantos e quais os elementos de cada espécie e, semelhantemente, de tudo quanto 
pertence a esta indagação - começando, como é natural, pelas coisas primeiras’. Poética, 1447 a 10, Tradução de García Yebra, 1992. 
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No início, na Περι  piοιητικης, o filósofo diz: falemos da poesia (Aristóteles, Poética, 1447a) em si e de 
suas espécies, da potência própria de cada uma e de como é preciso construir as fábulas. O sentido do tipo, da 
espécie e da potência da poesia e das suas coisas aparece como fundamento e determinação dos gêneros da 
poesia. Reale, 1994, refere-se a um interesse somente secundário da poética com relação à filosofia, da intenção, 
potência e ato da produção de coisas, mas essas coisas detêm muito mais do que a proposição secundária dada 
por Reale, porquanto a essência da poesia, a conceituação da tragédia, gerada pela imitação e pelo prazer, perfaz a 
poesia mesma, reflete sobre a tradição, sobre os costumes e, sobretudo, sobre um tipo de fazer que, segundo 
Aristóteles, é algo mais filosófico 111  e mais sério do que a própria história, na medida em que trata de coisas mais 
universais do que os fatos pontuais e nominados da história em si. Em si a poética trata do processo criativo, 
relativo a tragédia que é composta por processos que incluem a catarse e a falta trágica. 
A Poética, obra exotérica ou acromática, foi sem dúvida a obra que sofreu mais lacunas. O fato de ser 
chamada de exotérica ou acromática, relativa a αχροαοµαι e αχρωστος, sem cor, não-tocado, intacto, não-
colorido e ainda correlativo a  αχροαµαι, com o sentido de ouvir e escutar112, é um indicador de que se destinava 
provavelmente às suas preleções na Academia e que durante elas deveria ampliar as notas. A conclusão é 
fragmentária  e por que não dizer desconexa dos vinte e seis capítulos que compõem a Poética 113  se deve, por um 
lado, à índole de notas escolares 114; por outro lado, à própria redação seca e austera que denuncia claramente um 
texto sem concessões aos leitores, um texto de maior rigor científico 115. Contudo, e devido a esses fatores, 
somando-se ainda as inúmeras lacunas, palavras não-autênticas e passagens mutiladas, é a Poética tal como hoje 
a lemos, segundo Gudman 116, uma sebenta colegial (Kollegienheft). A Poética representa o lugar de onde podemos 
acessar o sentido de atribuição aristotélico à poesia, relacionada ao conglomerado herdado arcaico grego, ainda 
que o acesso que tenhamos ocorra nas comprometidas e concorrentes traduções dos gramáticos e críticos, como 
Neoptóleno de Paros. 
 
 
A poética e a arquitetura. 
 
Com isso, nos três primeiros capítulos, Aristóteles discute a questão da essência da poesia para chegar à 
conceituação de drama e de comédia. No capítulo quarto, inicia o esboço da teoria da tragédia com seus conceitos 
basilares de imitação (µιµησις) (mímesis) e prazer ou purgação (καθαρσις) (kátharsis ou catarse). A clássica 
definição de tragédia como imitação de uma ação de caráter elevado, completa e de certa extensão, com linguagem 
ornamentada, com seus ornamentos distribuídos mediante a ação dos atores o que suscitaria o terror e a piedade e 
chagaria a purificação dessas emoções117. A definição clássica de tragédia, porque é da tragédia que a poética 
trata, e em especial as poesias trágicas e épicas lançam a possibilidade da crítica aristotélica em relação a algumas 
tragédias conhecidas pelo estagirita. Essa crítica, ao contrário da crítica platônica, busca fazer uma exposição 
reflexiva e objetiva, com o fito de mostrar que a poesia é verdadeira, séria e útil. O sentido de αληθεια é então 
aberto e visto, a partir de um plano restritivo, da poesia circunscrita a normas determinadas, onde a expressão de 
αληθεια, não percorrendo mais a palavra inspirada do poeta, será instalada na relação dialógica do emissor da 
poesia contrário ao receptor, cuja ligação encontrar-se-á no processo mimético como constituidor dos eventos e 
pelo processo catártico como resultado da ação interativa do emissor e do receptor. Indo mais além, a Poética de 
Aristóteles voltada para a tragédia e para a comédia 118 abre como condição determinada para as noções de 
                                                                                                                                               
 
111 A poética de Aristóteles foi marco fundamental para a crítica e a compreensão do fazer poético da Antiguidade ao nosso tempo. No entanto, a 
poética aristotélica passou quase que despercebida na Idade Média, com seus problemas voltados quase que exclusivamente para a Lógica e 
para a Metafísica. Salva para nós pela tradução que foi procedida para o siríaco e pelas incursões grego-semíticas de Averróis e Avicena  dos 
originais, que deram origem às traduções latinas, chegaram até nós apenas fragmentos, devido às várias transladações da biblioteca de 
Aristóteles, primeiro para as mãos de Teofrato, depois para Neleu e seus herdeiros, posteriormente sendo transferida para Cépsis, na Ásia 
Menor,  onde permaneceu escondida sob ataque da umidade, insetos e larvas. Adquirida por Apeliconte, voltou a Atenas de onde foi transladada 
por fim à Itália. Estrabão responsabiliza Apeliconte pelas muitas deficiências e interpolações da obra de Aristóteles. O bibliotecário de Sila teria 
então confiado a biblioteca de Aristóteles a seu amigo Tirânico, de cujas mãos passou a Andrônico de Rodes que mandou fazer várias cópias 
(Freire, 1982, p. 18). 
 
112 Freire, 1982, p.15. 
 
113 Ibidem, p.16. 
 
114 Ibidem, p.18. 
 
115 Ibidem, p.15. 
 
116 Gudman, 1934 p.13 apud Freire 1982, p. 20. 
 
117 Aristóteles, Poética, VI, 27. 
 
118 Aristóteles, Livro II da Poética, (livro perdido). 
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mímesis e catarse, noções estas fundamentais para os procedimentos fundados no duplo ‘musa e memória’, louvor 
e censura e para o duplo inovador e atual, piedade e temor. 
Ao tratarmos da questão da essência da poesia, do drama e de comédia. Do esboço da teoria da tragédia 
com seus conceitos basilares de imitação (µιµησις) e prazer ou purgação (καθαρσις), a cidade é pano de fundo 
onde tudo para os gregos é constituído, toda a realidade é composta, os modelos são propostos e esse conjunto 
acaba por se tornar parte de um grande propósito onde a matemática e a razão são a expressão sintética de uma 
verdade que se tornou capaz de forjar a sociedade ocidental. O trágico, aqui, aparece como ação séria, não risível, 
do homem, é algo que se produz a partir do mais significativo para a cidade, para a comunidade, o mais importante, 
moral e belo. 
A clássica definição de tragédia como imitação de uma ação de caráter elevado somente seria passiva de 
realização como resultado da ação na cidade. A cidade grega, desta feita é razão de existência de um sistema 
pensamento completo e a linguagem ornamentada da poesia, da tragédia e da comédia somente o são como parte 
deste todo, com seus ornamentos distribuídos mediante a ação dos atores, soldados, políticos, arquitetos, 
escultores que em conjunto suscitam terror e piedade e chegam a purificação dessas emoções em prol de uma 
sociedade que quer se dizer racional. A definição clássica de tragédia aparece como um edifício e em especial esse 
edifício é lançado como base de uma realidade épica. Ele, o edifício, é a materialização de possibilidade da 
sociedade grega e ocidental sempre cheia de experiências limite tal qual Hesíodo, Policleto e Simônides nos 
propõe, por exemplo, ou vindo para períodos mais recentes teríamos a peça Miss Sara Sampson de Gotthold 
Ephraim Lessing, ou a obra de Samuel Beckett. A tragédia da sociedade grega, tal qual ocorre com Alexandre 
Magno é fortalecida e poupada por Aristóteles, ele mesmo um Macedônico de Estagira. As críticas aristotélicas em 
relação às tragédias conhecidas ocorrem, de certa maneira com o intuito de minimizar a derrocada de uma 
sociedade descentralizada que inçará à sociedade grega ao Pan-helenismo. 
A crítica aristotélica, ao contrário da platônica, busca fazer uma exposição reflexiva e objetiva, que vai da 
poesia e que pode ser projetada ao conjunto da sociedade grega e as manifestações da arte e arquitetura em geral. 
Ao mostrar que a poesia é verdadeira, séria e útil, Aristóteles nos diz da mesma forma que a cidade assim também 
o é, e tudo o que a compõe. O sentido da sociedade grega, o sentido da poesia, o sentido da tragédia está para a 
αληθεια sem que seja aberto e visto uma restrição qualquer que não ocorra se não a partir de um plano restritivo, 
da poesia circunscrita a normas determinadas. A poesia e a poética, a tragédia e a cidade são expressões da 
αληθεια, e ela não percorrerá mais a palavra inspirada do poeta unicamente. Será instalada na relação dialógica 
do emissor, de um Policleto, de um Simônides, da poesia, da escultura e arquitetura, contrárias ao receptor. Essa 
ligação encontrar-se-á no processo mimético como base formadora dos eventos e pelo processo catártico como 
resultado da ação interativa do emissor e do receptor. Indo além, a Poética voltada para a tragédia abre condição 
determinada de mímesis e catarse, para os procedimentos fundados no duplo <<musa e memória>>, <<louvor e 
censura>> e para o duplo inovador e atual, <<piedade e temor>>  que fará com que os objetos apresentados  à 
cena da cidade sejam reconhecidos como belos, bons e justos, condição esta que até o presente ainda mantém 
adeptos, que justificam elementos não conscientemente reconhecidos de beleza, mas que são justificados como 
parte de algo que quer apenas se dizer racional. Será que reconhecemos a beleza apenas como que fruto de um 
processo repetitivo que tomou a nossa história e memória e se instalou como que sendo bela, algo que na verdade 
apenas é a manifestação da segurança e do limitado que é, portanto, seguro? 
 
 
O conceito de mímesis em Aristóteles e a oposição a Platão. 
 
Aristóteles opõe-se nitidamente à posição de Platão, no que concerne à µιµεσις como fundamento da 
produção das coisas, sobretudo como imitação de terceiro nível das ideias, das formas, dos primeiros princípios. 
Aristóteles faz da produção poética uma atividade que, longe de reproduzir passivamente a aparência das coisas, as 
recria num processo, segundo uma nova dimensão. Esta nova dimensão é a mímesis de dimensão trágica, objeto 
da poética trágica. A referência primeira à µιµεσις, na Poética aristotélica, já a encontramos no capítulo 1, em 
1447 a 15 como fundamento da epopeia, poesia trágica, a comédia, a ditirâmbica, a aulética e a citarística. É o 
advérbio συνολον119, com os sentidos de todo inteiro, completamente e em geral, que demarca a amplitude do 
conceito de imitação como determinador dos gêneros poéticos. Aristóteles, no entanto, premiará um tipo específico 
de  µιµεσις, aquela concernente ao uso da linguagem, de uma linguagem determinada para a constituição da obra 
trágica, que ocorrerá como emanação das leis de verossimilhança, que aparecem para nós como ‘imitar con medios 
diversos, o por imitar objetos diversos, o por imitarlos diversamente y no del mismo modo’ (Aristóteles, Poética, 
1447 a 15). 
                                                                                                                                               
 
119 Poética, 1447 a 15. 
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Mas um conceito de µιµεσις, devendo percorrer os meios, os objetos e os modos de imitar, estará 
quanto aos meios relativo aos gêneros, porquanto gestos específicos, ações específicas, ritmos específicos, cantos 
específicos e palavras específicas, os constituem, determinam e separam, estando ainda relacionada aos gêneros 
resultará na utilização de um ou de outro meio, o que estabelecerá a relevância do gênero mesmo, o seu sentido de 
utilização, o seu resultado na vida. Uma advertência, neste momento, se faz necessária, na medida em que a 
utilização do termo µιµουνται, no passo 1447 a 20, da Poética, desde há muito tem resultado de tradução 
suspeita e passagem ambígua, o que não nos impede, no entanto, de, no fim do capítulo 1, primeiro chegarmos ao 
sentido de diferença das τεχναι (artes) poéticas, relativa aos meios como função efetiva de diferenciação 
relativamente aos em si, e não quanto à origem e fim do tipo poético mesmo. A segunda, dos objetos de imitação, 
estará direcionada àqueles que imitam homens melhores, homens piores e homens iguais, numa clara alusão ao 
envolvimento moral da poética relativa aos objetos de imitação120, e a terceira, dos modos de imitação, destacará a 
imitação estabelecida como tragédia e como comédia, o sentido do fim por excelência. Porém, com essa tríplice 
divisão, chegamos apenas aos processos determinados à constituição e separação dos gêneros, seus constituintes 
e fins, mas não à µιµεσις no seu sentido original e demarcador. 
O conceito de µιµεσις geral encontramo-lo no início do capítulo IV, onde Aristóteles a determina como 
causa natural congênita, por intermédio da qual o homem aprende as primeiras noções das coisas que ocorrem por 
intermédio da semelhança de certas ações com outras que são imitadas, chegando assim ao deleite ou repugnância 
das imagens que reconhece nos outros e as que reconhece como suas 121. O Estagirita, sobre isso escreve: 
 
Parecen haber dado origen a la poética fundamentalmente dos causas, ambas 
naturales. El imitar, en efecto, es connatural al hombre desde la niñez, y se diferencia 
de los demás animales en que es muy inclinado a la imitación y por la imitación y por 
la imitación adquiere sus primeros conocimientos, y también el que todos disfruten 
con las obras de imitación (Aristóteles, Poética, 1448 b 5). 
 
Mas, se imitar é uma condição conatural ao homem, que por isto se diferencia dos outros animais, é 
também por intermédio dela que o homem aprende, apreende e desfruta do reconhecimento de aspectos reais da 
vida, com maior ou menor exatidão e fidedignidade e com maior ou menor prazer relativo ao objeto representado. A 
µιµεσις em Aristóteles e da tragédia como exercício constituidor da manifestação artística, no entanto, aparece 
com outros determinantes adicionais, porquanto ela é uma ação esforçada, de certa amplitude e com um tipo de 
linguagem; e é imitação, também, e, sobretudo é  µιµεσις de  uma ação completa, inteira e de certa magnitude. O 
sentido de magnitude, com destaque ainda ao conceito geral, temos como ação composta de partes, que resulta 
numa noção de inteiro, de todo, o que vemos como segue:  
 
Además, puesto que lo bello, tanto un animal como cualquier cosa compuesta por 
partes, no sólo debe tener orden en éstas sino también una magnitud que no puede 
ser cualquiera pues la belleza consiste en magnitud y orden(...) (Aristóteles, Poética, 
1451 a 35). 
 
Com isso, destacamos  a afirmação e insistência aristotélica sobre a necessidade de que a ação mimética 
que compõe a ação poética tem a mais estreita unidade com uma ação inteira. A insistência se explica no sentido 
relacional da tragédia com a prática concreta do ensino como também pela sequência de pressupostos filosóficos 
expostos particularmente na Metafísica, onde o conceito de uno e unidade é analisado. O pressuposto aristotélico 
está direcionado à compreensão estabelecida, a partir de uma só coisa, porque o uno participa do definido, e o 
plural participa do ilimitado. Portanto a imitação de um só objeto seria a preferível, razão pela qual Aristóteles segue 
afirmando: ‘(...)como en las demás artes imitativas una sola imitación es imitación de un solo objeto, así también la 
fábula, puesto que es imitación de una acción, lo sea de una sola y entera’ (Aristóteles, Poética, 1451 a 30 - 35). 
E mais do que uma ação inteira relativa a um só objeto, a imitação elaborada pelo poeta será imitação de 
ações determinadas compostas em fábulas, a partir dos mitos. O sentido do aparecer da imitação, como imitação de 
ações, encontra-se na Poética de Aristóteles, que diz: ‘(...) el poeta debe ser artífice de fábulas más que de versos, 
ya que es poeta por la imitación, e imita las acciones’ (Aristóteles, Poética, 1451 b 28 - 29). 
As fábulas, elementos da tradição relativos aos mitos - e o poeta deve ser mais fabulador do que 
versificador 122 constituem, junto com as ações, a finalidade da tragédia. Mas os mitos tradicionais não devem ser 
                                                 
120 Aristóteles, Poética, 1448 a 5. 
 
121 Ibidem, 1448 b 15. 
 
122 Ibidem, 1451 b 30. 
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alterados 123. Contudo, o poeta deve continuamente usar os dados da tradição, como os antigos poetas. A 
comparação dessa passagem com a que segue demonstra o afinar dos conceitos da tradição e da aproximação da 
tradição como fundamento do processo de imitação e como determinante constitutivo da poesia trágica. A alocação 
da imitação, como composição de ações esforçadas, de ação completa, de ação com certa amplitude e de ação por 
atuação, faz com que a mímesis apareça com o sentido de ação esforçada que denota qualidade e movimento, o 
sentido de atuação que implica esforço e o sentido de completude e amplitude que denotam quantidade e 
qualidade. Com isso, o sentido de completude implicará na noção de uno e unidade, o sentido de amplitude 
implicará na noção de extensão, com averiguação da qualidade advinda de certa amplitude, e da amplitude em si. 
Contudo, a qualificação da linguagem em nada fica separada dessa discussão sobre a constituição da poesia 
trágica e da tragédia. Com isso, temos ainda que: ‘Es pues la tragedia imitación de una acción esforzada y 
completa, de cierta amplitud, en lenguaje sazonado, separada cada una de las especies de aderezos en las distintas 
partes, actuando los personajes y no mediante relato (...)’ (Poética, 1449 b 27). 
Nessa sequência, o que aparece tem como ponto destacado o cada vez maior aperfeiçoamento do 
processo mimético da poesia trágica, a tragédia como que tendo como fim uma ação completa que produz 
necessariamente sentimentos de temor e compaixão. Sem tais sentimentos, tanto a poesia trágica como a tragédia 
não aproximar-se-ão da condição estabelecida por Aristóteles, de excelência poética, e, mais, a mímesis, apesar de 
ocorrer, não surtiria o efeito necessário e, ainda, teria perdido a sua condição de verdade, na medida direta em que, 
não atingindo o seu fim, ela perderia a sua eficiência e o seu sentido de existir, colocando-se assim como outra 
coisa, utilizando a mímesis e seus elementos constituidores, mas esbarrando em determinantes de movimento, 
qualidade e quantidade. A verdade poética, não sendo apenas uma verdade formal, ratifica um fim esperado. Os 
sentimentos de temor e compaixão são relacionados por Aristóteles como um fim que segue; e mais, a passagem 
de um ao outro, há que se notar, deverá estar constituída dentro de um período temporal determinado. Nesse ponto, 
é necessário delimitarmos em que período de tempo ocorreria a encenação trágica, ou a constituição de um objeto. 
Há que se fazer notar que certas peças trágicas, e também comédias, tinham dias inteiros, e até noites, para a sua 
encenação, e vários dias também, na medida em que recriavam a vida; a encenação apresentava dia e noite, a 
clareza do dia e o mistério da noite, os campos guerreiros, o ritual das tochas, a realidade de sangue das espadas, 
dos sabres e das lanças. Assim a noção de uma ação completa estará relativa à noção de completude, o dia e a 
noite numa unidade, e as relações resultado ocorrerão num processo, onde a realidade do homem confundir-se-ia 
com a imitação de vida no teatro, extensão da casa e da vida na piολις. 
A intensidade advinda de tal envolvimento cria condição da verdade da recriação da vida, mimeticamente 
instalada num lugar de efetiva representação, indo além da simples imitação como ação completa; a intensidade 
resultante recairá na intensidade do temor, na intensidade da compaixão e na intensidade da transição de um ao 
outro. Exemplo de temor e compaixão, em linhas determinadas, a tragédia como os gregos a viram era muito mais 
do que uma simples visão teatral, era a recriação da vida dentro de circunstâncias cenográficas grandiloquentes tal 
qual o arquiteto nazista Albert Speer concebeu e a cineasta Leni Riefenstahl registrou. A chave para de 
entendimento encontra-se no processo transacional, que qualifica a representação e dá condição de verdade ao 
espectador, porquanto ele, vivendo a realidade ali expressa, vivendo os sentimentos ali apresentados, os vive na 
verdade dos seus sentimentos, o que resulta na apreensão da verdade como adjetivo poético maior, com a 
relevância que denota que a verdade do poeta estará na exata medida da verdade dos sentimentos que a peça 
teatral for capaz de ocasionar. Mas esses condicionantes são os próprios condicionantes da tradição do ditirambo, 
do teatro e da poesia, e não só da poesia trágica, mas também relacionados aos outros gêneros de representação. 
A relevância de Aristóteles encontra-se em conseguir, a partir da sua Poética, destacar a verdade poética 
subsumida numa sociedade grega e ocidental mesquinha, onde raramente do elogio e da censura seria possível 
escapar. Aristóteles, diferentemente de Platão, considera este processo de descoberta da verdade do poeta e do 
espectador, como condição substantiva da própria verdade poética, verdade da arte, verdade dos objetos pensados 
a partir das coisas do espírito. Mas Aristóteles, com seus passos metódicos, só muito lentamente e de maneira 
determinada, faz a sua aproximação da αληθεια poética, demarcando passo a passo o sentido da intensidade 
emocional relativa a mímesis e à αληθεια. Mas o que inspira a alma humana então? Aristóteles responde que: 
‘(...) la imitación tiene por objeto no solo una acción completa, sino también situaciones que inspiran temor y 
compasión. Y éstas se producen sobre todo y con más intensidad cuando se presentan contra lo esperado unas a 
causa das otras, pues así tendrán más carácter (...)que si procediesen de azar o fortuna, ya que también lo fortuito 
nos maravilla(...)’ ( Aristóteles, Poética, 1452 a). 
E Aristóteles completa ainda a condição do aparecer dos termos temor e compaixão à conveniência dos 
sentimentos mesmos e da adequação destes sentimentos na ação mimética dos atores, e mais, a adequação e 
oportunidade deverão estar presentes na medida direta do ator e do personagem, dos homens virtuosos e dos não 
virtuosos. O que destacamos na sequência está relativo à adequação e conveniencia das ações e do imputar de 
estas aos personagens: ‘Pues bien, puesto que la composición de la trajedia más perfecta no debe ser simple, sino 
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compleja, y al mismo tiempo imitadora de acontecimientos que inspiren temor y compasión(...) en primero lugar es 
evidente que ni los hombres virtuosos deben aparecer pasando de la dicha al infortunio(...) ni los malvados del 
infortunio a la dicha, pues es lo menos trágico que puede darse(...)’(Poética, 1452 b 32 33). 
A especialização cada vez maior que Aristóteles estabelece com relação à mímesis na tragédia coloca-a 
como elemento essencial para a produção poética e, mais, não sendo a mímesis unicamente função da poética 
trágica, poderia parecer ao leitor não atento uma consideração de desprestígio para a poética como tal. Mas não, a 
poética, enquanto tratado relativo à poética trágica, detém a importância de uma verdade que, para além de verdade 
mesma, aparece como consideração de outra condição da verdade, com concordância aos pressupostos metódicos. 
Em síntese, a mímesis aristotélica poderá ser vista a partir dos cinco pontos que relacionamos a seguir: O conceito 
de uma µιµεσις geral encontramo-lo no capítulo IV, onde Aristóteles a determina como causa natural do homem, 
pois imitar é uma condição conatural ao homem que, por isso, se diferencia dos outros animais; é causa também 
congênita, porquanto o homem, a partir dela, aprende as primeiras noções e se compraz, chegando ao deleite ou 
repugnância das imagens que reconhece. Nas artes imitativas, somente uma só imitação é imitação de um só 
objeto, que poderá ser tanto um animal como qualquer coisa composta por partes, mas não só deve haver ordem 
nessas partes como também uma magnitude que não pode ser qualquer. A mímesis, longe de reproduzir 
passivamente a aparência das coisas, as recria numa nova dimensão. Essa nova dimensão é a mímesis de 
dimensão trágica, objeto da poética trágica. A µιµεσις aristotélica é unicamente concernente ao uso da linguagem, 
de uma linguagem determinada de constituição da obra trágica que ocorrerá como produção responsável, segundo 
parâmetros determinados conforme as leis de verossimilhança. A µιµεσις trágica, como imitação de ações 
determinadas, será composta em fábulas, a partir dos mitos, e com isso a tragédia será também a imitação de uma 
ação esforçada e completa, de certa amplitude, que inspira temor e compaixão. 
Com isso, tendo em vista a relação da mímesis aristotélica e αληθεια, temos que a verdade poética não 
é apenas uma verdade formal tida numa ação completa ratificada num fim esperado. Os sentimentos de temor e 
compaixão relacionados por Aristóteles como fim, resultando na intensidade advinda do movimento interno do mito, 
criam a condição de verdade da recriação da vida mimeticamente instalada, no lugar de efetiva representação da 
verdade em si. Seguindo a simples imitação como ação completa, a intensidade resultante recairá na intensidade do 
temor, na intensidade da compaixão e na intensidade da transição. A chave para esse processo reencontra o 
processo transacional, que qualifica a representação da verdade ao espectador, porquanto ele vive a realidade ali 
expressa, os sentimentos ali apresentados, vive-os na verdade dos seus sentimentos. Os determinantes de 
adequação e oportunidade caem por terra, estando a poética, enquanto tratado, para além da verdade em si, 
porquanto ela aparece como consideração de outra condição da verdade, resultado da concordância da poesia 
trágica com os pressupostos miméticos e metódicos teatrais. 
 
 
O Conceito de χαθαρσις em Aristóteles. 
 
Catarse, χαθαρσις, não se encontra originalmente na poética. Essa afirmação categórica é base para a 
tese inicial de Antônio Freire, no seu A catarse em Aristóteles. Mas estamos convencidos de que o estagirita, devido 
à sua promessa de determiná-la, deve tê-la feito; e, se algum termo precisava de aclamação, era esse, (Freire, 
1982:34). Considera-se inicialmente a interpretação mais concorrente e relativa ao vocábulo καθαρσις na poética 
como sendo de purificação, quer seja no sentido ascético-moral, quer seja no sentido médico de pacificação, de 
alívio, de tranquilização. Mas esse é um intrincado problema, e sobre ele muitos estudiosos modernos se 
debruçaram. Petrusewski, em 1954, revolucionou o sentido de existência do termo χαθαρσις, negando pura e 
simplesmente a sua existência em tal texto. Freire124 destaca a investigação do iugoslavo Petrusewski, que em 1948 
tratou o texto original da poética e identificou que é ali onde aparece o termo e onde reside a controvérsia 
interpretativa sobre o termo χαθαρσις 125: 
 
Περι   µεν   ουν   της   εν   εξαµετροις   µιµητικης   και   piερι   κωµωδιας   
υστερον   ερουµεν, piερι   δε   τραγωδιας   λεγωµεν, αpiολαβοντες   
αυτης   εκ   των   ειρηµενων   τον   γινοµενον   ορον   της   ουσιας. Εστιν   
ουν   τραγωδια   µιµησις   piραξεως   σpiουδαιας   και   τελειας,   µεγεθος   
εχουσης,   ηδυσµενω   λογω   χωρις   εκαστω   των   ειδων   εν   τοις   
µοριοις,   δρωντων   και   ου   δι   αpiαγγελιας,   δι   ελεου   και   φοβου   
piεραινουσα   την   των   τοιουτων   piαθηµατων   καθαρσιν   (Aristóteles, 
Poética, 1449 b 24). 
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A tradução de Yebra do texto para o espanhol é: 
 
Es, pues, la tragedia imitación de una acción esforzada y completa, de cierta 
amplitud, en lenguaje sazonado, separada cada una de las especies [de aderezos] 
en las distintas partes, actuando los personajes y no mediante relato, y que mediante 
compasión y temor lleva a cabo la purgación de tales afecciones (Aristóteles, 
Poética, 1449 b 24). 
 
A tradução de Eudoro de Souza para o português é: 
 
É pois a tragédia imitação de uma ação de caráter elevado, completa e de certa 
extensão, em linguagem ornamentada e com as várias espécies de ornamentos 
distribuídas pelas diversas partes [do drama], [imitação que se efetua] não por 
narrativa, mas mediante atores, e que, suscitando o terror e a piedade, tem por efeito 
a purificação dessas emoções (Aristóteles, Poética, 1449 b 24). 
 
O termo catarse, que aparece no texto como καθαρσιν, traduzido por Yebra e Eudoro de Souza como 
purgação pelo primeiro e purificação pelo segundo, na passagem da Poética, 1449 b 24, é criticado pelo, a época, 
iugoslavo Petrusewski, onde aquele autor identifica como um termo pouco claro, uma ressalva se faz necessário 
neste momento e diz respeito à utilização das letras iniciais do termo catarses que no original grego de Aristóteles, 
publicado pela Calouste Gulbenkian, na passagem Poética, 1449 b 24, o termo é colocado iniciando com a letra ‘κ’ : 
e no texto de Freire, 1982, inicia com ‘χ’. Esta diferença em nível filológico é relevante, o que no nosso caso não é, 
e, portanto prosseguimos com o intuito do entendimento do termo que é o ponto que nos interessa. 
 
1. O termo piαθηµατων  ou  µαθηµατων  χαθαρσιν  da última passagem da 
definição não é seguro, porque não é claro; porque na maior parte dos manuscritos, 
em vez de Παθηµατων  tem  µαθηµατων, que  ainda é menos claro do que o 
precedente; porque no comentário de Aristóteles, depois da definição, e mesmo em 
toda a obra de Aristóteles, não existe palavra alguma sobre a catarse trágica, e a 
interpretação que se encontra no capítulo 7 do livro VIII da Política refere-se à 
catarse musical e não à tragédia. 2. Se a passagem piαθηµατων  ou  
µαθηµατον   χαθαρσιν não é certa, quer dizer que poderia não ser autêntica 
(tanto χαθαρσιν  como  piαθηµατων). 3. Se o termo piαθηµατων   χαθαρσιν  
não é autêntico, segue-se que havia no final da definição outro termo, duas outras 
palavras, que poderiam concorrer melhor à definição e tornar-lhe, talvez, o sentido 
mais completo. 4. Se havia na definição outro termo diferente de piαθηµατων   
χαθαρσιν  , é verossímil que fosse interpretado no comentário de Aristóteles; e 
para o encontrar, seria necessário recorrer a tal comentário. 5. Feita a análise do 
comentário conseguimos encontrar as duas palavras autênticas de Aristóteles; era o 
termo técnico piραγµατων  συστασις - <<a composição dos factos>> - que é 
segundo o Estagirita, o elemento principal e mais importante da tragédia, e do qual 
fala Aristóteles desde o cap. 6 até o fim da Poética. 6. Se se escreve a expressão 
piραγµατων  συστασιν na definição de tragédia, em vez de piαθηµατων   
χαθαρσιν  , a definição torna-se perfeitamente clara e completa porque tem agora 
a parte essencial da tragédia, determinando-a como imitação duma acção triste e 
terrível que acaba pelo temor e compaixão. 7. Ressalta da definição que a palavra 
piεραινουσα ali empregada no seu sentido próprio, <<terminado>>>>, 
<<acabado>> (visto tratar-se dum derivado de piερας, <<termo>>, <<fim>>). Este 
sentido próprio de piεραινουσα torna a definição mais precisa e mais clara, porque 
exprime a característica mais importante da tragédia, a qual atinge o seu efeito no 
fim do drama.  8. Ora, na definição de tragédia de Aristóteles não se fazia menção de 
qualquer catarse, fosse qual fosse; estaria inteiramente deslocada, porque a 
definição devia conter as partes mais elementares e as características essenciais da 
tragédia, ao passo que catarse estaria fora do drama. 9. A alteração do texto 
autêntico piραγµατων   συστασιν   para  piραγµατων  συστασιν   remonta a 
um copista esperto, dado que as duas palavras em causa se encontravam, ao que 
parece, mutiladas e muito pouco claras(...) (Petrusevski in Freire, 1982, p. 35/36). 
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À postura de Petrusewski in Freire contrapõe Nicev, 1949, onde afirma convincentemente que se trata, na 
passagem 1449 VI 24 da Poética, do termo catarse, χαθαρσις, e em nada aceita a correlação com a possibilidade 
destacada de composição dos fatos. A tradução de Eudoro de Sousa,1992, da passagem 1449 b 24 da Poética de 
Aristóteles corrobora a postura de Nicev, 1949. No entanto, aparentemente contrariando essa postura, Freire inclina 
a discussão sobre o termo, para Petrusewski, aparecendo sua argumentação como que tendente ao professor 
iugoslavo, o que vemos no seguinte texto: 
 
Em todos os vinte e seis capítulos da Poética não se faz uma única alusão à catarse, 
no sentido em que esta se supõe figurar na definição, isso seria inexplicável, se se 
tratasse dum elemento tão transcendental da tragédia. Nem sequer ao falar da 
música, como quinto elemento da tragédia(...) faz Aristóteles alusão à catarse. Ora, 
Aristóteles dissera na Política (VIII, 7) que os que se dedicam à música teatral 
deviam ser exímios em melodias catárticas. Parece que devia ser aqui o lugar 
apropriado para cumprir a sua palavra, pois prometera falar da catarse com mais 
clareza, ao tratar da poética. Se, para mais, o termo figurava na definição, impunha-
se explicá-lo, como fizera a respeito dos demais termos incluídos na mesma 
definição (Freire, 1982, p. 39). 
 
O cumprimento da promessa relacionada por Aristóteles como necessária, esbarrando na condição dos 
originais, a disposição dos tradutores cria as condições para as interpretações ambíguas. Para que ocorra uma 
interpretação segura e inquebrantável de tal termo deveríamos recorrer aos institutos divinatórios e mesmo assim 
não chegaríamos precisamente às situações colocadas. Ocorre que as atuais interpretações transcorrem dessa 
maneira, sem um devido poder divinatório, o que nos dá muito mais a solução de uma sequência em que são 
imputados valores estranhos à obra em questão, a tentativa de vê-la como um todo. Essa disposição de ver tudo em 
tudo confunde muito mais o processo interpretativo do que de fato abre a condição da explicitação e compreensão 
da obra, de maneira que essa disposição concorre com a postura do estagirita, metódica e diairética. Com isso, nos 
recolocamos nos trilhos da Poética, deduzindo o sentido da trama, não a partir de regras apriorísticas, mas, 
sobretudo, da condição de delimitação da obra, delimitação essa que restringe qualquer sentido não-científico. 
Deduzindo assim a própria tragédia da condição de purgação, por outro lado, o sentido catártico de purgação 
médica e dos sentidos era condição decorrente da própria tradição, do conglomerado herdado que Dodds, 1988, 
enuncia, e se nos aproximamos particularmente do Rei Édipo, a tragédia mais querida para Aristóteles. O suscitar 
do tema nos leva necessariamente, enquanto composição dos fatos, ao duplo temor (terror) e (compaixão) piedade, 
na intensidade da transposição de um ao outro, o que no final levará à condição final da purgação, da catarse. Mas 
essa interpretação do termo catarse concorre de fato com a inautenticidade da expressão 
piραγµατων  καθαρσιν, e a sua confirmação, para Freire, 1982, se dá principalmente pelo sentido metafórico, 
que se contrapõe aos Tópicos126 e pelo sentido pouco usual dos termos empregados. Soma-se ainda a questão de 
que Aristóteles nunca falou em catarse trágica e menos ainda de que essa seria o fim da tragédia. Se a composição 
dos fatos é a parcela principal e essencial da tragédia, devemos ainda comparar este sentido de imprecisão dos 
termos relativos à catarse com o sentido destacado do temor e da compaixão, que se deve necessariamente 
alcançar pela composição dos fatos, pois neles residia o caráter essencial da tragédia em si.  
Por outro lado, o que podemos ainda adicionar, com relação à catarse, é que nela foram colocados vários 
aspectos muito mais ideológicos relativamente às emoções. Por isso, vemos a interpretação do tradicional helenista, 
David Ross, como uma interpretação em que se sente nitidamente certo embaraço, não sabendo ele bem o que 
fazer e o que conceder, ao suscitar o binômio do temor e da compaixão relativo à expurgação de tais sentimentos. 
Quando Ross127 se pronuncia relativamente a esses termos, o faz timidamente, através de uma remoção parcial da 
intensidade do termo verificada na Poética, (Freire, 1982, p. 41/42). 
 
 
  
                                                 
126 Aristóteles, Tópicos, VI, 139 b 30. 
 
127 Ross, 1987. 
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Da origem do termo καθαρσιν. 
 
Se não podemos aceitar pura e simplesmente a passagem da Poética128, a Política129, localiza 
necessariamente o significado e sentido de atribuição do termo καθαρσις, se bem que relativamente à música, 
somadas as passagens 1341 b 32 e 1342 a 16 da Política. Voltando ao termo catarse em Yebra130, na sua tradução 
trilíngue, ele aduz Paolo Beni, que no século XVI contava doze interpretações distintas para o termo, às quais 
acrescentou a sua. A paternidade da catarse, no entanto, remonta a Platão pelo sentido moral e ascético, e antes 
dele a Demócrito, como tratamento homeopático. Na tradição pitagórica, a catarse significava purificação do corpo 
pela medicina e da alma pela música, pela filosofia e, sobretudo, pelas prescrições rituais. Não cabe dúvida de que 
o termo catarse é um termo naturalmente técnico da linguagem médica. No latim e nas línguas derivadas 
encontramos purgatio, purgamiento, purgante ou purga. Mas a finalidade da καθαρσις emprega-se também no 
sentido psicológico de os homens purificarem as paixões da alma para obterem a cura de doenças que a afeta. 
Mas a alusão filológica não nos aproxima muito de nosso objetivo, qual seja o de relacionar o sentido da 
catarse da poética à αληθεια, às correlações do termo com imitação e o imbricamento delas com a αληθεια. A 
Política nos apresenta o ponto basilar de suporte do termo na obra aristotélica. Se essa aproximação não se dá 
dentro da poética trágica e se encontra afeita à condição da catarse correlacionada à música, em nada vemos 
disparidade no sentido relacional dos termos, porquanto mímesis, catarse e composição dos fatos apresentam uma 
condição substantiva para a αληθεια poética, e em especial a poética trágica, enquanto composição séria das 
coisas que produzem beleza e que são resultado da ação da alma. O conceito de catarse aparece tendo como foco 
o sentido de uma predisposição determinada a ser afetado pelas emanações das τεχναι poéticas em geral: 
 
Esta predisposição a ser afetado pela música, tão intensa em certas pessoas, existe 
em todas elas, e só difere para menos ou para mais - por exemplo, a piedade, o 
temor e também o entusiasmo são manifestações dela; de fato, algumas pessoas 
são muito susceptíveis a estas formas de emanação, e sob a influência da música 
sacra vemo-las, quando ouvem melodias que lhes excitam a alma, lançadas num 
estado semelhante ao dos doentes que encontram um remédio capaz de livrá-los de 
seus males; a mesma sensação devem experimentar as pessoas sob a influência da 
piedade e do terror e as outras pessoas emotivas em geral, na proporção em que 
elas são susceptíveis a tais emoções, e todas devem passar por uma catarse e ter 
uma sensação agradável de alívio; da mesma forma as melodias catárticas 
proporcionam um sentimento de prazer sadio aos homens (Aristóteles, Política, 1342 
b). 
 
Esta definição de catarse abre muito o conceito e o seu fim, onde piedade, temor ou terror, e, sobretudo, o 
entusiasmo são os determinantes da suscetibilidade do homem às emanações poéticas. O que temos então é que o 
lançamento do homem livre aos sentimentos somente conseguirá o apaziguamento de outros tantos, devido, 
sobretudo, à condição de vivenciar o sentimento vivido e ao colocar em primeiro plano um sentimento determinado, 
no caso o terror e a piedade, em detrimento de outros tantos sentimentos desencontrados, convergentes e 
conflitantes. Os termos terror e piedade colocam em questão os sentimentos de louvor e censura, tradicionalmente 
vivenciados pela sociedade grega, na poesia e na vida em geral, na medida direta em que louvar os atos, até dos 
inimigos, e a censura por algum feito ignaro seriam purgados pela condição maior de viver o sentimento vivido na 
emanação poético-musical. O remédio para a culpa tradicional vivenciada pelo homem teria na purgação dos 
sentimentos o condicionante para a emanação poética. O resultado advindo desse alívio, a sensação agradável de 
alívio, relacionada às emanações catárticas, proporcionaria o prazer sadio ao homem. Com isso, a catarse seria um 
meio de controle dos sentimentos desencontrados que teria um correlato maior e contrapositivo em ‘ate’131. Essa 
correlação é determinante, na medida direta em que, se o homem tendesse à irracionalidade da sociedade 
guerreira, afeita ao louvor e à censura, sem um objeto de canalização dos sentimentos, a fragmentação emocional 
estaria vislumbrada. Aristóteles prevê isso de maneira decisiva; e isso percebemo-lo no sentido de colocação do 
conceito de catarse na Política e não na Poética. A responsabilidade de efetivação do controle da sociedade não se 
encontraria nas mãos dos músicos e dos teatrólogos, senão, e, sobretudo, nas mãos dos políticos detentores dos 
caminhos e das direções da sociedade grega como um todo, dos dirigentes das cidades e das ligas de cidades. A 
                                                 
128 Aristóteles, Poética, 1449 b 24-28. 
 
129 Aristóteles Política, 1341a 21-24 e ainda 1342 b. 
 
130 Yebra, 1992. 
 
131 ‘Ate’ (ατη) é a deusa dos leves pés, que quando se assenta sobre a cabeça de qualquer homem, o desarrazoa e destrói o seu controle 
racional sobre a vida (nota do autor). 
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responsabilidade do político ficaria evidenciada, e o detentor da τεχνη  poética ficaria sob a sua supervisão. De 
outra forma, ainda, o destacar da catarse como fundamento da educação tem como sentido determinante o 
conscientizar das classes dominantes, da classe de homens livres na diretiva de aplacamento das suas próprias 
tensões internas, o que daria aos homens livres a condição de clareza para a condução da sociedade grega. O 
delírio magico-mântico-poético e as emanações similares, manifestação do irracional tratado de maneira racional, 
corroboram as opções entre as emanações musicais frígias e dóricas, porquanto a cada uma competiria um 
resultado específico. A racionalidade e o método convergente, no final da política, com os determinantes de termo 
médio, possibilidade e conveniência, os sentidos relativos ao ‘meson’ enquanto meio entre dois extremos do círculo 
guerreiro, o que aplacaria o oscilar das disputas no relacionar de um sentimento maior do que a censura, um mal 
sofrido ou discórdia relativa a uma querela qualquer. Possibilidade e conveniência, termos que fecham a Política, 
marcam sobremaneira, para além dos sentimentos, o sentido da relevância da purgação convenientemente 
determinada como meio de controle dos sentimentos humanos.  
 
 
Καθαρσις  na Política. 
 
Até este ponto aludimos de maneira superficial à condição determinada pela catarse na Política e em nada 
colocamos a ligação desta com a catarse trágica. É, pois, evidente que a Política 1342 b é uma passagem saturada 
de catarse, não só pelo fato de determiná-la, ou melhor, de buscar a sua definição, mas é uma passagem saturada 
de catarse, na medida direta em que relacionamos a sua definição com a produção poética. Trata-se, pois, 
efetivamente, da catarse musical, mas que é extensiva a todos os gêneros literários e de espetáculos. Por isso, não 
só é lícito como também obrigatório falarmos de catarse trágica na alusão da política e de determinarmos a 
correlação obrigatória entre esses dois textos. 
A catarse nada tem de misteriosa. E Aristóteles faz simplesmente notar que a tragédia corresponde à 
necessidade de emoção que todos os homens experimentam em certa medida. Filho de médico, Aristóteles 
conhecia, sobretudo, os termos médicos e era conhecedor dos fenômenos fisiológicos tanto como dos de ordem 
moral. Contra as posições de ordem médica da catarse, Bernays 132, estabelece seu trabalho ao que Nicev 133, 
opõe-se radicalmente, dizendo:  
 
L’aspect médical de la catharsis tragique, que soutien Bernays, implique de 
nombreux et sérieux inconvénients et difficultés que j’estime insuportables. Tout 
d’abord à partir de quels arguments peut-on affirmer que dans son oeuvre le poète 
résout un problème médical? Est-se qu’il appartient à lui de se pencher sur le cas de 
déséquilibre psychique, d’usurper les droits et la compétence du médicin? Le matériel 
concret de la tragédie ne vient nullement étayer parelle thèse. Non seulement il n’en 
fait pas mention, mais on ne trouve aucune allusion à un sens médical ou à la 
destination médicale de la tragédie. Au cas où Bernays n’aurait pas voulu s’occuper 
d’ <<enquete morale>>, il aurait du, fidèle à l’esprit de son interprétation, soumettre la 
tragédie à une analyse médicale. Or, il ne l’a pas fait. Il va de soi que ses 
continuateurs devraient se charger de cette tâche. Quant à moi, je suis convaincu 
que la tragédie n’offre aucun élément pouvant confirmer le sens médical et sa portée 
médicale comme on a voulu lui en conférer (Nicev in Freire 1982, p. 130). 
 
O pressuposto de Nicev, buscando defender a possibilidade de existência da catarse médica, na poética, 
esbarra, sobretudo na condição de que não é somente nela, na poética, que Aristóteles tratou da catarse. O sentido 
da defesa da posição do professor búlgaro está direcionado numa única vertente de análise, sem a correspondente 
visão de conjunto da obra do estagirita. É a visão de conjunto, da obra aristotélica, determinante para o elucidar da 
catarse em si e a catarse trágica. Mas existiria outra visão de conjunto, a da peça teatral, composta por música e 
poesia, composta pela poesia trágica, composta pela música dos coros, pelo solista ou exarconte, partes essas 
determinantes da poética trágica? Com isso podemos afirmar que, racionalmente ou não, intuitivamente ou de modo 
deliberado, Aristóteles identifica a catarse trágica com a catarse musical, na medida direta em que, ao tratar de uma, 
estaria a tratar da outra, na plena ideia de que o sentimento resultante da emanação era sentimento proveniente de 
uma emanação determinada ou conjunto de emanações complexas. Não é à toa que na Poética, Aristóteles se 
refere às composições simples e complexas e ao uso deliberado de uma ou mais vertentes de emanação. Refiro-me 
à passagem 1449 b 30 35, onde diz do ritmo, harmonia e canto como partes da tragédia e somente se refere a que 
algumas partes seriam compostas por recitação poético-dramática, mas nunca diz que das outras partes seria 
                                                 
132 Bernays, 1957. 
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excluída a música. Outra argumentação mais contundente encontramo-la na Política, com referência ao sentido da 
música apropriada, onde, no capítulo 8-VII, se refere a dois tipos de execução musical, uma, determinada ao prazer 
vulgar, e outra, aos homens livres 134. 
A catarse revela a verdade humana num caminho estabelecido; primeiro, quando perguntamos sobre o 
conceito, a origem do termo com a sua definição, na Política; depois sobre o sentido de qualificação do termo. 
Porém, independentemente de o encontrarmos como composição dos fatos na poética e como catarse musical na 
Política, um fato torna-se incontestável, a καθαρσις é essencial e existente no processo humano em geral e não 
só existe para o homem grego como para todos os homens, quando relativa à expurgação de sentimentos 
instigados pela composição de fatos determinados. Aristóteles percebe com clareza cristalina as vinculações 
relativas entre esse processo e o drama trágico. A tragédia coloca-se como pretexto para o perscrutar desses 
sentimentos e desse processo, e todos os pressupostos estabelecidos por vários helenistas em nada retiraram o 
valor do termo relacionado com a realidade existente da relação humana com os dramas representados, que 
buscavam revelar o lugar, as dimensões, as correlações e determinações dos sentimentos humanos em si, 
expressos na Poética. A Poética, como primeiro tratado sobre o teatro e a poesia trágica, elaborada na Antiguidade 
teve, na perda dos originais, alavancadas dificuldades hermenêuticas, mas a existência do termo na realidade 
poética em nada foi empanada. O que resulta para nós, quando verificamos o termo em si e o relacionamos à 
αληθεια, direciona-se ao descobrir da realidade humana em acordo com as emanações poéticas no 
encadeamento dos fatos poéticos. O resultado para a verdade proveniente dessa relação direciona-se e entra em 
concordância com as emanações dos fatos, mas o fato de existir em concordância não é o ponto basilar, porque a 
representação é o verossímil, que aparece como a verdade, parecido com a verdade que é, no entanto, εικων. 
A imagem com isso, não é ponto basilar, e mesmo quando temos a fábula desenrolando-se em sucessão 
verossímil ou necessária135, nada impede que alguns acontecimentos sejam tais que se ajustem ao verossímil 136, 
tornando o verossímil tal qual a realidade que, mesmo que seja tal e qual, não é a mesma. Isso tudo nos compele a 
reconhecer que basilar, sim, é o aparecer da verdade dos sentimentos humanos, é a αληθεια, do humano, trazida 
à luz, nos sentimentos que ocorrem da composição dos fatos, é a αληθεια da descoberta da própria condição 
humana que eclode sem as fronteiras formais. Poderíamos dizer então que essa é uma verdade condicionada pela 
composição dos fatos poético-trágicos? Não, o resultado não está direcionado a um condicionamento prévio, não. 
Está, sim, vinculado a um suscitar, ao suscitar de uma realidade existente no homem a qual não poderia aparecer, 
se não fossem abertos os caudais desses sentimentos. Estímulo e reação são a chave, mas uma chave que, antes 
de simplesmente abrir uma porta, é clave por onde os sentimentos vibram, é caminho por onde o sentimento pode 
caminhar. Se o resultado advindo desta vibração é a purgação, ela é uma consequência necessária, boa e útil. Essa 
utilidade, no entanto, não deve ser tratada como ponto fulcral, quando da relação de χαθαρσις  e   αληθεια, 
porque a αληθεια proveniente da ação catártica, da composição dos fatos, é o trazer à luz, αληθεια dos 
sentimentos, mas nunca poderíamos colocá-la como algo ‘terminado’, com o significado de ‘acabado’, na medida 
direta da tragédia, que atinge o seu fim no drama. Se a tragédia atinge o seu fim, no drama, a αληθεια relacionada 
à catarse atinge o seu fim como resultado imanente, humano, dos sentimentos decorrentes do terror e piedade, da 
composição dos fatos, e não do fim em si. A catarse relacionada à αληθεια atinge o seu fim no sentimento 
resultado e na atualidade dos sentimentos vividos pelo expectador, na emanação dos sentimentos trazidos à luz 
pela composição dos fatos e não no fim mesmo da tragédia, na representação trágica, com seus correspondentes 
de purgação. 
 
 
Confluência dos termos  µιµησις  e  χαθαρσις. 
 
A confluência dos termos mímesis e catarses na Poética aristotélica, ao contrário do que pensavam os 
teóricos da tragédia clássica e neoclássica, não é nomotética, não legisla, mas generaliza as práticas dos 
dramaturgos gregos, ou seja, dos produtores das coisas do espírito. Sobre a catarse podemos dizer, de modo 
análogo, que, no que diz respeito à catarse musical, a catarse trágica encontra-se subsumido na primeira, onde não 
há nada de rígido e dogmático na teorização da catarse, a qual direciona-se ao desenvolvimento da educação 
coreográfica geral dos gregos. Convergir dois termos-chave para Aristóteles, como mímesis e catarse, impõe 
necessariamente uma ação de descoberta da paridade e encadeamento. O caminho mais fácil estaria no 
consubstanciar de uma norma, de uma legislação que orientasse muito mais do que os aspectos formais da 
tragédia. A ação de emparelhamento dos propósitos, da mímesis em direção ao encontro do sentido de reprodução, 
recriação de um processo numa nova dimensão, perpassando as leis de verossimilhança, da imitação com meios 
diversos, em objetos diversos e diversamente a eles, e não do mesmo modo, como condição natural do homem, e 
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135 Ibidem, 1451 a 12. 
 
136 Ibidem, 1451 b 34. 
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da catarse como purgação, tida a partir da composição dos fatos como tais condições essa com a qual Aristóteles 
busca garantir o fim da tragédia, a concordância dos meios trágicos e seus fins, nos possibilita o material necessário 
para o emparelhamento destes termos-chave. Os meios então são os meios miméticos, e nesse processo temos a 
verdade expressa mimeticamente como imitação de um só objeto constituído de uma maneira não-passiva, a partir 
da aparência das coisas, resultando no aparecer de αληθεια, a partir do movimento interno do mito, que cria a 
condição de verdade num lugar de efetiva representação da verdade mesma. O processo transacional qualifica a 
verdade do espectador, porque ele vive a realidade ali expressa, na atualidade de seus sentimentos. A atualidade 
dos sentimentos do espectador obtida pela via do caminho caminhado dos sentimentos, resultando em vibração e 
purgação como consequência, aparece então ao espectador como necessária, boa e útil. O processo transacional 
instaurado pela mímesis expressa na composição dos fatos, converge catarse e mímesis na tragédia, que atinge o 
seu fim, a verdade da tragédia, no drama, e está no meio que é a imitação pela linguagem, no sentimento atual, 
produto e emanação ou composição dos fatos. 
A concordância ou confluência entre emanação e o trazer a α-ληθεια dos sentimentos do observador, 
preconizado pelo meio, a palavra falada do poeta condição do meio em si, ainda tem base referencial estabelecida 
segundo a tradição de inspiração; e, se Aristóteles preconiza o estudo da tragédia metodicamente segundo as suas 
partes e seus correlatos à τεχνη compositiva das peças poéticas, em nenhum momento desvincula a poesia do 
princípio maior da tradição poética, a inspiração das musas. Aristóteles traz a tradição a tona na passagem que 
segue: ‘É possível que uma ação seja praticada a modo como a poetaram os antigos, isto é, por personagens que 
sabem e conhecem o que fazem (...)’(Aristóteles, Poética, 1453 b 30.) 137, com o sentido de ser possível, em efeito 
que a ação se desenrole, como os poetas antigos, estando na direção da referência do pleno conhecimento dos 
personagens. A tradição, dessa maneira, é relacionada como fundamento mesmo do conhecimento dos mitos. 
Aristóteles abre uma lacuna nessa passagem, quando se refere à tradição poética grega, dando ênfase ao resultado 
poético; mas, não fazendo referência aos processos inspirados de constituição das fábulas, busca o estagirita 
reforçar os processos de produção da tradição com elementos que antes eram colocados apenas como 
provenientes do desejo do poeta. 
Essa referência quanto à inspiração poética com um fim determinado, é o reconhecimento do 
conglomerado herdado (Dodds, 1988) subsumido no contexto aristotélico. A busca de uma síntese do que 
apresentamos até então, dá a confluência dos termos ao aparecer de αληθεια, que não está no fim do drama 
constituído mimeticamente, a partir da aparência das coisas, está, sim, primeiro no processo transacional que 
qualifica a verdade do espectador na realidade 138vivida mimeticamente na atualidade dos seus sentimentos. Não 
está no fim da tragédia, no drama, nem no resultado da purgação dos sentimentos atuais, porque isso não é 
verdade, mas resultado. Está, sim, na atualidade dos sentimentos vividos a partir das emanações poéticas, que 
ocorreria segundo os preceitos da tradição e do delírio poético, posto que desses condicionantes culturais em nada 
temos a referência de que haviam sido extirpados da produção poética, mesmo com o advento do profissionalismo 
da poesia, com Simônides. Com isso, temos a chave final da equação aristotélica, onde a verdade será a verdade 
do espectador vivida mimeticamente, na atualidade de seus sentimentos, a partir das emanações poéticas tidas 
como fruto do delírio poético. Indo mais adiante, e para finalizar, será também verdade na medida da concordância 
dos sentimentos com os propósitos, onde essa condição abrigará, sobretudo o perfazer da verdade, segundo as 
teorias tradicionais da verdade (Heidegger, 1980), com ênfase na verdade como concordância. Se os atos a serem 
imitados forem os atos inspirados, o delírio mântico, a condição de um δαιµονιον, que ocorreria na realidade, a 
condição de concordância estará na justa medida da correlação desta condição inspirada ou tresloucada. A peça 
Ájax denotaria isso. Com efeito, qual seria a emanação do delírio da ατη de Ájax, sob os auspícios de um ator ou 
poeta, qual seria o resultado, na realidade do espectador, senão o reconhecimento de ατη que ele próprio, o 
espectador, reconhece como tal?  
 
 
Da falta trágica à verdade. 
 
O reconhecer do reconhecido, concordância de emanação da verdade representada, recorre ao 
reconhecimento como condição fundamental para a existência de αληθεια. Essa condição, que é recriação, 
descobre a verdade interior do espectador para além do simples reconhecimento, pois é verdade dos seus 
sentimentos atuais manifesta na proposição µαιευτικα (maiêutica) da tragédia; é memória que é recuperada 
como memória presente. Mas essa memória, para eclodir na magnitude com que espera Aristóteles, tem como 
condição que tal ocorra por intermédio de uma composição de fatos mais perfeita. Não deve ser simples, mas 
                                                 
137 (Aristóteles, Poética, 1453 b 30) Poética, tradução de Eudoro de Souza, 1993, p. 75 e conferir nota do tradutor, 1993, p. 151. ‘εστι   µεν   
γαρ   ουτω   γινεσθαι   την   piραξιν,   ωσpiερ   οι   piαλαιοι   εpiοιουν,   ειδοτας και   γιγνωσκοντας (...)’. 
 
138 Primeira conclusão sobre verdade e poesia com relação a mímesis e catarse, quanto ao processo transacional que qualifica a verdade do 
espectador na realidade vivida mimeticamente na atualidade de seus sentimentos (Nota do autor). 
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complexa, suscitadora do temor e da compaixão, por um lado, e αριστος  por outro, como que passando da 
desgraça à felicidade, porque isto, segundo Aristóteles não inspira senão repugnância. O mesmo tratamento dá 
Aristóteles aos detentores de poucas ou de nenhuma virtude, que não devem passar da desgraça à bem-
aventurança, nem o mal cair na ventura, nem da ventura à desgraça, porque tal condição atrai a simpatia muito mais 
do que as qualidades pressupostas para a tragédia. A quebra desses preceitos Aristóteles enuncia-a na sua fórmula 
decantada e enigmática, na questão da falta trágica, e quando diz, referindo-se à falta trágica: ‘Deve, portanto, ser 
uma personagem intermédia entre os mencionados. Em tal caso se encontra o que não se sobressai pela virtude e 
justiça, nem cai em desgraça por sua maldade e perversidade (δια   κακιαν   χαι   µοχθηριαν), mas por 
alguma falta (δι   αµαρτιαν   τινα) ‘(Freire, 1988, p.169). 
À primeira vista, fica evidenciado o que Aristóteles diz de maneira muito clara, isto é, que na tragédia não 
devemos assistir à passagem dos malvados da desgraça à felicidade, porque isso denota o contrário do trágico; 
também não deve ser apresentada a desgraça do homem mau, porque suscita simpatia, ficando a personagem 
intermediária, nem boa, nem má, como a personagem por excelência onde será centrada a ação trágica. Na peça 
Ájax, não é a desgraça do guerreiro, o orgulho ferido e o seu suicídio o fundamento maior que compõe a ação 
trágica; esta, sobretudo, encontra-se na ação de Teucro, meio irmão de Ájax, que chega quase ao conflito para que 
os funerais do irmão guerreiro morto pudessem acontecer. Teucro manifesta a condição trágica maior apregoada 
por Aristóteles: não é bom nem mau, é um bom irmão que vê o seu desejo esvair-se pela falta orgulhosa de Ájax; 
com isso não é premiado o orgulho de Ájax, mas a amizade de Teucro. O orgulho e a mágoa de Ájax manifestam-se 
mesmo depois, no Hades, quando Odisseu-Ulisses, no caminho dos mortos faz a oblação aos mortos para poder 
com eles falar, e Ájax a ele aparece sem proferir palavra, mantendo a sua condição inviolável, a sua dureza de 
guerreiro e seu ciúme intocados. Por muito tempo a peça Ájax, desde a Antiguidade, vem recebendo críticas pelo 
fato de não haver terminado no momento do suicídio do herói, a ponto de um comentador bizantino dizer que 
Sófocles cometeu um erro grosseiro dando continuidade à peça após o suicídio. Esse comentário não denota um 
profundo conhecimento sobre a estrutura da tragédia grega, e faz com que afirmemos cabalmente que o autor de tal 
comentário não conhecia a noção de composição dos fatos, nem tampouco a determinação de complexidade e 
simplicidade da composição dos fatos. A falta trágica que no Ájax ocorre não está direcionada à condição ultrajada 
do guerreiro, nem à ατη que Atena derrama sobre o herói, nem tampouco o seu suicídio é o ponto nodal para o 
desenrolar da tragédia. O ponto fundamental encontra-se na condição do desenrolar dos fatos subsequentes ao 
suicídio. O ponto fundamental é o desencontro normalmente existente entre os guerreiros belicosos, que o destino 
impõe, e a punição da família do herói imputada pelos chefes átridas. Somente a intervenção de Ulisses dos mil 
artifícios faz com que o final de alívio e purgação dos sentimentos se possibilite.  
A falta trágica, condição fundamental da tragédia, ocorreria em dois planos. Primeiro, como falta 
necessária como fundamento da tragédia, na medida direta em que possibilitará o desenrolar dos fatos, o 
encadeamento dos fatos, fazendo com que eclodam o terror e a piedade dos sentimentos atuais do espectador. 
Segundo, será falta, por carência da condição trágica, pois na ausência de tal condição, é retirara da trama a 
condição determinante para os sentimentos suscitados pela poética. 
A retirada de toda a segunda parte da peça Ájax colocaria a trama na condição de que, ao detentor de 
ατη, ao guerreiro invejoso e relutante contra a decisão dos chefes átridas, haveria uma pura e simples punição, 
condição contrária ao espírito grego na sua essência belicosa e combativa. Com isso, o eclodir de αληθεια 
aparece como princípio mimético/catártico. Porém, esse eclodir está, sobretudo, vinculado ao sentido da falta 
trágica, αµαρτια, de uma grande falta δι‘ αµαρτια, condição essencial e fundamental do drama, razão do 
aparecer de αληθεια na sua plenitude de sentimento atual. A condição da falta trágica coloca a vertente poética 
como que vinculada a δικαιοσυνη, onde os sistemas filosóficos contribuíram para impor a ideia duma justiça 
poética e em que a existência de uma falta justificaria a desgraça do herói. O platonismo, que identificava virtude e 
felicidade, o estoicismo, que negava  os acontecimentos exteriores e que fazia depender a felicidade do sábio 
apenas da sua virtude, forçaram o processo de interpretação e compreensão do termo αµαρτια; forçaram a 
hermenêutica do termo numa tal direção que inevitavelmente chegaria às interpretações maniqueístas dadas pelo 
cristianismo, onde o pecado era colocado como única fonte da infelicidade humana. Mas não é de pecado a 
condição de existência da falta trágica aristotélica, muito antes pelo contrário, porque a noção de pecado, na 
acepção judaico-cristã, não existia para a sociedade guerreira grega. Antes, era a ausência de louvor, elemento 
importante para o guerreiro, que dava o cimento para o drama trágico. Privado do louvor, o guerreiro caía 
necessariamente no seu binômio contrário, na vergonha da censura, ou, pior ainda que a censura, no 
esquecimento. Aristóteles, conhecedor agudo da tradição grega, percebe esses dois binômios: o primeiro como 
condição cultural do povo, matéria de troca corrente, o louvor e a censura; o segundo, para a tragédia, o temor e a 
compaixão. Esses dois duplos denotam, para além do aparecer da verdade, como condição de existência da 
verdade poética, o uso da tradição, fazendo com que dela ecloda o sentido trágico; com isso, a sua verdade 
aparecerá, não mais como verdade atual do homem que se confronta com a verdade dos seus sentimentos, mas 
verdade que eclode da condição da sociedade que, como um todo, acorre ao teatro para ver a sua verdade coletiva 
e atual emanar como verdade coletiva e atual. Quando retiramos essa citação como referência à mântica 
relacionada a Aristóteles, temos presente que o elemento importante ao que o filósofo fazia referência estava 
 94
centrado na alma, como fundamento, e não na mântica, porquanto os sonhos divinatórios estavam, segundo Jaeger 
1995, relacionados, em Aristóteles, a pessoas de moralidade inferior, o que as fazia predispostas a tais sonhos, 
como também ao fato de os animais terem sonhos (Jaeger, 1995:383) (Aristóteles, História dos Animais, IV, 10 536 
b 28) (Del alma). 
 
 
A essência da falta trágica à arquitetura. 
 
Reconhecer o reconhecido enquanto arquitetura manifesta e a concordância da verdade do objeto, 
quando sua justificativa está relacionada ao resultado, quando conteúdo e continente estão imbricados e 
interdependentes, tudo isto é emanação da verdade representada. A verdade manifesta na arquitetura descobre a 
verdade interior do espectador que tendo ou não o entendimento dos processos miméticos e catárticos impostos 
pelo objeto, percebe nos seus sentimentos atuais e na memória, que é recuperada como memória presente. Mas 
esta memória, para que ocorra e seja acionada deverá rememorar a composição de fatos que compõe a cidade e 
seus objetos segundo os princípios daquilo que a polis considere beleza enquanto composição de fatos e objetos 
perfeitos. A cidade e seus objetos constitutivos, não são simples, é complexa, tal como as cidades religiosas gregas 
antigas, que permitia a ocorrência do ditirambo religioso e o canto do pean, que suscitava na sua passagem pública 
temor e compaixão, individualidade e coletividade; presença e ausência; simplicidade e complexidade; centralidade 
e periferia; verticalidade e horizontalidade, por exemplo. 
A origem do ditirambo religioso grego nos levará ao teatro onde os ritos de temor e compaixão serão 
tornados ordinários. Estes percursos religiosos, sobretudo vinculados as procissões católicas, ocorrerão em várias 
versões de procissões na Itália, Espanha, Portugal e no Brasil, corroborando a permanência dos processos de 
temor e compaixão vinculados aos processos miméticos e catárticos que se constituíram, repetiram, ainda repetem 
e se perpetuam. No entanto, na base da cultura ocidental, esteve e se perpetua presentemente o conceito de 
aristos, na cidade onde os homens viveram e ainda vivem seus momentos de desgraça e felicidade. O ágora, a 
casa, os espaços públicos e privados permitiram dar ao homem grego a vivência da desgraça para a bem 
aventurança. Na quebra destes princípios ocorrerá a falta trágica, que não se dando apenas em peças teatrais 
também ocorrerá na arquitetura. A falta trágica em arquitetura ocorrerá tal qual na tragédia em duas direções, se 
dará efetivamente com a quebra da adequação, com a ruptura efetiva que foi enunciada por Vitrúvio, quando trata 
de firmitas, utilitas e venustas, sobretudo na integração destes princípios ao programa a que se destina o objeto 
arquitetônico. Entender o sentido da integração e a adequação visa atender a necessidade expressa suficiente e 
necessária. Em segundo, ocorrerá, com a presença presente do elemento ou conjunto de elementos, que 
fundamenta o objeto arquitetônico. A justificativa que se faz a partir deste fundamento nos fala da razão que não 
sendo apenas um programa ou apenas uma parcela purovisionista trata sobre a capacidade de conjugar intensão, 
técnica e capacidade executiva a partir da presença presente que é expressão da alma ou do espirito no tempo 
manifesto. A falta trágica em nada está relacionada com a surpresa que a arquitetura pode proporcionar, ela diz 
sobretudo da inadequação do objeto de maneira que a verdade são se fará presente quando conteúdo e continente 
não estiverem relacionados. 
 
 
Da alma – racional, irracional e não racional. 
 
A alma não possui ser, porque é forma de algo e também é uma realidade absoluta enquanto ουσια 
(substância) e, sobretudo, não recebe a sua forma por existir em um corpo, porquanto existe antes de pertencer a 
qualquer corpo; ou um corpo em particular estaria relacionado a uma alma também particular? No Eudemo, no 
primeiro argumento, encontramos a doutrina de preexistência da alma, onde bastava a Aristóteles mostrar que a 
alma era uma substância, ουσια, (Jaeger, 1995:59), não como forma de algo, mas como forma em si mesma. 
Aristóteles abandona tacitamente a questão da substancialidade da alma, onde o segundo argumento possui uma 
completa exatidão científica. Dele Aristóteles retira completamente as crenças religiosas, os ritos e os mais antigos 
mitos. Nesse processo, Aristóteles trata de combinar o racional e o puramente filosófico com o núcleo da verdade 
que jaz escondido em tais fontes. A ambiguidade proposicional do Eudemo coloca de maneira determinada duas 
direções: uma, em função da influência platônica, e outra, como diretiva individualizante, posto que a conexão entre 
a alma e o organismo corporal detém e reivindica para si a natureza psicofísica da alma (Jaeger, 1995, p. 63). 
Destarte, a crença na fé aparece como um passo em direção ao νους (mente ou alma) independente do corpo, 
mas a fé tem também às suas limitações, vistas no livro X da Metafísica. A duplicidade da alma, composta pela 
unidade e pela alma universal, garante à contingência humana à condição da alma com o princípio psicofísico. Mas 
esse princípio psicofísico determina outra dupla via para a αληθεια, uma αληθεια presente na parcela física e 
outra αληθεια presente na parcela humana em si, diferente do simplesmente físico e material, da verdade 
presente na coisa, referência à ϕυσις e da verdade presente no condicionante humano e físico, detentores da 
condição aparecente física e psíquica, da alma elemento animador da matéria que também é matéria inteligente. 
 95
Mas essa dupla via da verdade, em união física e psíquica, estabelece uma divisão diferenciada, na medida em que 
a apreensão do universal, a partir do particular, se dá pelo reconhecimento do particular como tal, das condições do 
particular humano que apresenta suas parcelas enquanto parcela da alma em direção à verdade de cada parcela 
física e psíquica, e sobretudo da capacidade delas em reconhecer o νους, a alma do mundo. 
O influxo do inteligível, ou de outra coisa como se refere Aristóteles, relativa às partes da alma ou àquela 
parte que, mesmo impassível, é capaz de receber a forma e ao mesmo tempo ser tal em potência, deve guardar 
respeito ao inteligível na mesma relação em que a sensação está para o sensível. A alma deve, sobretudo, estar 
livre de toda mescla, e isso deve estar direcionado ao esforço aristotélico em separar os influxos racionais da alma 
dos influxos aisthéticos, sendo essa separação, determinantemente constituída mais por uma paixão do que por um 
influxo qualquer indeterminado vinculado ao acaso. A alma, relacionada a mântica, é mescla dos influxos 
intelectivos e influxos relativos à sensação que estão misturados. Mas, como não são iguais, a faculdade sensitiva e 
a intelectiva, Aristóteles as separa 139. Na Ética a Nicômaco, Aristóteles, estabelece no Livro I, em 1102 a 30, o que 
entende como partes da alma: 
 
(...)a alma tem uma parte racional e outra privada de razão. Que elas sejam distintas 
como as partes do corpo ou de qualquer coisa divisível, ou distintas por definição, 
mas inseparáveis por natureza, como o côncavo e o convexo na circunferência do 
círculo(...) (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1102 a 30). 
 
A dupla divisão proposta, no passo 1102 a 30, numa parte racional e outra irracional implica, num primeiro 
momento, afirmarmos peremptoriamente a existência de apenas duas divisões da alma. Mas Aristóteles nos 
adverte, a seguir, a existência de uma subdivisão das parcelas ou elementos irracionais: 
 
Do elemento irracional, uma subdivisão parece ser largamente difundida e ser de 
natureza vegetativa. Refiro-me à que é causa da nutrição e do crescimento; pois é 
essa espécie da faculdade da alma que devemos atribuir a todos os lactantes e aos 
próprios embriões, e que também está presente nos seres adultos: com isto, é mais 
razoável pensar assim do que atribuir-lhes uma faculdade diferente. Ora, a 
excelência desta faculdade parece ser comum a todas as espécies, e não 
especificamente humana(...)de que os felizes não diferem dos infortunados(...) 
(Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1102 b). 
 
A alma irracional, de natureza vegetativa, é fato de ocorrência comum a todas as espécies, e o sono, seria 
uma dessas ocorrências comuns; mas ele está, no homem, diferentemente, porquanto ele é permeável aos 
sentidos. 
 
(...)em vista de ser o sono uma inatividade da alma em relação àquilo que nos leva a 
chamá-la de boa ou má; a menos, talvez, que uma pequena parte dos movimentos 
dos sentidos penetre de algum modo na alma, tornando os sonhos do homem bom, 
melhores que os da gente comum (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1102 b 10 ). 
 
Esse aspecto da migração de alguns sentidos para o sono, gerador dos sonhos, determina a ocorrência 
de atividade por migração, onde, de certa maneira o sonho como ocorrência implicaria que o sono se constituísse 
como que acolhendo alguma atividade. Se for certo que o sono é visto por Aristóteles como inatividade da alma, 
essa inatividade é inatividade racional. Aristóteles vai mais adiante às considerações da segunda parcela da alma 
irracional: 
 
Com efeito, louvamos o princípio racional do homem continente e incontinente, assim 
como a parte de sua alma que possui tal princípio, porquanto ela o impele na direção 
certa para os melhores objetivos; mas, ao mesmo tempo, encontra-se nele um outro 
elemento naturalmente oposto ao princípio racional, lutando contra este e resistindo-
lhe. Porque, exatamente(...)devemos admitir que também na alma existe qualquer 
coisa contrária ao princípio racional, qualquer coisa que lhe resiste e se opõe a 
ele(...). Seja como for, no homem continente ele obedece ao referido princípio, e é de 
presumir que no temperante e no bravo seja mais obediente ainda (Aristóteles, Ética 
a Nicômaco, 1102 b 25). 
 
Aristóteles conclui no que segue, sobre as parcelas que constituem a parte irracional da alma: 
                                                 
139 Aristóteles, Del Alma, 429 a 10. 
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Por conseguinte, o elemento irracional, (...) parece ser duplo. Com efeito, o elemento 
negativo não tem nenhuma participação num princípio racional, mas o apetitivo e em 
geral o elemento desiderativo participa dele em certo sentido, na medida em que o 
escuta e obedece (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1102 b 30). 
 
A dupla divisão da alma que aparece com uma parcela racional, aquela que, com efeito, Aristóteles louva, 
aquela que impele o homem na direção certa para os melhores objetivos (Ética a Nicômaco, 1102 b 25) e a parcela 
irracional, dividida numa parte vegetativa e numa outra parte apetitiva, não denota uma dupla divisão. Essa dupla 
divisão não é dupla, mas sim tripla, onde temos a parcela racional, a irracional e a não-racional. Essas parcelas da 
alma, e mais precisamente a irracional e a não-racional, ambas como parte da irracional, detêm na sua constituição 
vínculo com a permeabilidade dos sentidos, principalmente na parte não-racional que, ao misturar os sentidos com o 
preexistente, a experiência, possibilitará nessa mistura a condição de existência dos sonhos mânticos. Mas existe 
algo que nos escapa, é a consciência de que Deus é o νους e ainda algo mais distante dele (Jaeger, 1995:186); e 
mesmo a tentativa de aproximação desse νους é algo que vai mais distante e alto que o λογος e o 
λογος  λογικος. Os mistérios nos mostram um tipo de aproximação possível desse νους, como uma pessoal 
experiência tida pelo temor e piedade, como gêneros especiais da experiência individual e subjetiva que em 
instantes se desembaraça, se separa do corpo, retomando a inatividade da alma no sono e na proximidade da 
morte. Essas condições fundamentalmente colocadas como instâncias de conhecimento racional e da fé fazem 
render ao divino, toda a ilustração dos ilustrados e tudo o quanto não podem explicar (Jaeger, 1995: 188). 
Reiteramos hiperbolicamente a questão das partes da alma, da permeabilidade dos sentidos e da determinação dos 
sentidos em si, vinculados à realidade e migrados, mas ainda com a supremacia da razão. A razão, o λογος, retira 
o domínio mântico do espírito, e esse retirar abre condição de nesse espaço, antes institucionalizado pelos ritos 
ordálicos, introduzir-se a experiência individual com o νους, que seria fundamento da αληθεια, de uma verdade 
que permite sua apreensão mediante o duplo movimento proposto pelo conhecimento e pela fé. 
 
 
Alétheia e a metafísica. 
 
A radical inovação aristotélica manifestada na possibilidade investigativa de onde se verifica a existência 
de razão na experiência institui a filosofia primeira, a Metafísica, não abandonada jamais em favor da ciência (Millet, 
1987:12). É a Metafísica a ciência que verifica os atributos essenciais do ser (Metafísica, 1003 a 20), que estuda o 
ser enquanto ser na sequência das causas com posterior encadeamento à substância. Cabe aqui uma ressalva 
acerca da posição aristotélica, com relação ao problema central da metafísica platônica, onde os argumentos de 
Aristóteles contra o platonismo seriam ditos onde  o bem ocorre em diversas categorias como o ser; o bem explode 
em várias essências do bem; o homem em si e o homem em particular não diferem; a ideia de bem é vazia, da 
mesma maneira que inatingível, e se o seu conhecimento fosse atingível, não existiria nenhuma vantagem em 
conhecê-la. Com esse conjunto de argumentações, Aristóteles localiza as proposições da filosofia primeira como 
pensamento de pensamento primeiro. Frente a essa intrincada malha de proposições, de onde emana uma série de 
aporias, Aristóteles não poderia prescindir de estabelecer o estado da questão, porquanto o filósofo, na Metafísica, 
determina, antes da abordagem de qualquer questão mais radical, a necessidade de uma revisão do pensamento 
levado a efeito até então. Partindo das dificuldades mais aparentes da ϕυσις, das pesquisas mais determinadas de 
Tales, Anaxímenes, Heráclito, Empédocles, Anaxágoras, com ênfase a Parmênides, ao general Melisso de Samos e 
ao outro discípulo, Zenão de Eléia, Aristóteles esgota aquele processo investigativo, procedendo à analítica de cada 
uma das investigações, contrapondo-as umas às outras, de onde eclode a filosofia segunda, a física. Ao determinar 
um sentido contrapositivo para as vertentes filosóficas pré-aristotélicas, é impossível deixarmos de estabelecer um 
processo analógico da filosofia com a ambiguidade política existente naquele momento. Aristóteles coloca-se, para 
essa abordagem sistematizada do pensamento grego, como um homem de época. Um homem relativo a uma 
época, onde o oscilar entre o modelo básico ateniense, que fazia prevalecer a liberdade e a democracia, com fim 
em αριστος, marcado pela instabilidade política, pela corrupção e pela demagogia, e o modelo aristocrático 
espartano, ateniense e macedônico, baseado numa ολιγαρχια  (oligarquia) e marcado pela organização, onde as 
liberdades pessoais estavam subordinadas às conveniências do Estado, da piολις. Essas duas vertentes, liberdade 
e democracia, haviam sucumbido pelo alargamento repentino do horizonte espacial que resultou das conquistas de 
Alexandre (Dodds, 1988, p:254). Esse alargamento político não havia estendido os seus horizontes ao espírito, 
apesar de a necessidade de liberdade ser imperante no século III a.C.. Aristóteles percebe que em muitos aspectos 
aquela sociedade, com seus horizontes alargados, representava a mais eficaz tentativa de abordagem de uma 
sociedade <<aberta>> que o mundo já vira. Mas as tradições da velha oligarquia e da democracia ainda se 
mantinham, tal qual Dodds, 1988, afirma: 
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As tradições e as instituições da antiga sociedade <<fechada>> ainda existiam e 
ainda exerciam uma certa influência: a incorporação de uma cidade-Estado num 
outro de reinos helenísticos não a levou a perder a sua importância moral de um dia 
para outro. Mas, embora a cidade lá estivesse, as suas muralhas, já (...) tinham 
caído: as instituições continuavam expostas à crítica racional; o modo de vida 
tradicional era cada vez mais penetrado e modificado por uma cultura cosmopolita. 
Pela primeira vez na história grega, pouco importava onde um homem tivesse 
nascido ou qual fosse a sua ascendência (...) (Dodds, 1988, p, 254). 
 
Aristóteles preconizava no confronto dessas questões políticas e das questões epistêmico-filosóficas a 
necessidade de um ponto radical de apoio à necessidade de fixidez, porquanto o saber, que os filósofos anteriores, 
seus predecessores, haviam revelado, estabelecia respostas diferenciadas para o problema da verdade. Ele 
posicionou-se, tendo como paradigma o sentido maior de αριστος correlato a αρετη e, com isso, o melhor de 
todos, com o correlato necessário de tornar-se melhor, de melhorar, é colocado como tarefa, como missão. Esse 
sentido determinado é ponto de aproximação também determinado que dilui as diferenças políticas enquanto meio e 
aproxima os fins das duas vertentes políticas principais daquele tempo, amalgamando-as. A conjunção dos termo 
αριστος  e αρετη é ideia-chave e unificadora dos atos virtuosos, com seu ápice no meio termo, o µεσον. Esse 
meio termo, esse centro é relacionado e vinculado à ideia de ορισµος, mas também está ligado à ideia de lógos 
apofântico (λογος  αpiοϕανθικος) enquanto princípio da manifestação humana, e sobretudo, também aponta a 
possibilidade da combinação entre λογος  e  οντως + λογος. O que temos então a partir da aproximação ao 
sentido de αριστος, dizendo da possibilidade de unificação do τελος das vertentes políticas, determina o lugar de 
αληθεια como que sendo necessariamente fora daquelas realidades políticas e também fora das muitas 
investigações dos filósofos da ϕυσις. Isso se põe numa diretiva necessária à unidade, contrária ao puro e simples 
oxímoro da contraposição, onde a contrariedade favorecia a sociedade baseada no louvor e na censura, não afeita 
portanto à busca do sentido da unidade que movimentava as várias parcelas da sociedade, tanto políticas como 
filosóficas. A investigação aristotélica postulada na Metafísica é preconizada em direção à unidade, com suas 
chaves unificadoras em αριστος e αρετη e relacionadas à condição unificadora da piολις, num estado 
macedônico, o que mostra a consonância do filósofo com o poder emanado por Pella. Frente a essas diretivas, da 
investigação da experiência com o contingente e a razão, que é λογος, a αληθεια   toma um caminho contrário 
ao que seria esperado. O que quero dizer com isso é que a postura platônica estava muito mais em consonância 
com a confirmação de um poder único para agregar as cidades gregas, tendo as formas como paradigma de 
unidade, do que a negativa das formas mesmas com a confirmação do sentido da imanência, na medida em que a 
αληθεια, assim posta, determinar-se-ia de várias maneiras e até como imagem poderia ser encontrada na 
veleidade contingente dos sistemas políticos. Mas não, a investigação da αληθεια aristotélica na Metafísica 
direciona-se para um outro lugar, longe da contingência pura e simples e da confirmação pura do Estado e, 
sobretudo, direciona-se para longe do relativismo absoluto. 
O que faz Aristóteles primeiramente é englobar esses movimentos todos na indagação metódica das 
causas, da substância, do suprassensível, buscando um movimento que determinava uma investigação metódica 
não-dialógica. Essa nossa proposição de perscrutarmos o movimento metódico de Aristóteles em direção à verdade, 
que constitui e justifica as coisas produzidas pelos homens, partindo do contingente ao movente não-movido, único 
ponto imóvel do seu pensamento, é o nosso ponto de ligação que toma forma na Metafísica na medida da 
determinação de um espaço distinto do puramente material, e isso fazemos com o intuito de verificarmos por 
intermédio de quais parâmetros o conglomerado herdado grego manifestava-se na Metafísica aristotélica. A 
metafísica é agora nominada como ciência, o que estabeleceu o seu movimento em direção ao lugar da imobilidade, 
sem denegrir o lugar da manifestação humana, facultando a partir dela, a possibilidade do perfeito, somente 
possível como pensamento do perfeito e como determinante do pensamento permeado pela virtude, a αρετη. A 
nossa proposta de investigação, até este momento, transcorreu em dois níveis principais, da filosofia em si, com 
ênfase na filosofia primeira, das categorias do bem, da revisão desencadeada pela Metafísica sobre o pensamento 
pré-aristotélico, e dos quatro princípios, da causa, do ser, da substância e do suprassensível. Com os dados 
referentes a essa sequência temos o segundo nível de raciocínio, direcionando a análise da situação política relativa 
ao tempo de Aristóteles, do alargamento geográfico estabelecido por Alexandre ao não alargamento das questões 
do espírito, como Dodds, 1988, colocou. Com isso posto, reconhecemos a necessidade de um ponto de fixidez para 
o desenvolver da filosofia aristotélica, onde encontramos αριστος e αρετη como aspectos balizadores. O sentido 
da unidade da piολις funda a verdade como elemento legitimador da mesma por chave genético-natural, o que 
induz as leituras políticas do lugar da verdade como que sendo um lugar formal. Se isso fosse verdadeiro, dadas as 
questões de situação e localização na problemática sociopolítica, teríamos essa linha de raciocínio nos levando à 
ética e não à metafísica e chegaríamos ao meio termo, ao µεσον, vinculado aos exercícios 
transcendente/imanente, desembocando nas diferenças da dialética platônica e da dialética aristotélica. Essas 
diferenças denotam a condição da apodíctica como que fundada no sentido topológico, fazendo com que a 
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configuração do µεσον fosse identificada como ponto efetivo do equilíbrio geométrico, o lugar da verdade mesma, 
relativa à contraposição da periferia do círculo. Aristóteles, com isso, lança mão de um outro instrumental racional, 
instrumental este fundado no λογος, que é λογικος. Portanto, a dialética será marcada pelo sentido diairético do 
discurso silogisticamente encadeado, que nos levara da condição dos filósofos anteriores a Aristóteles à condição 
de ruptura imposta pelo contingente à substância. Com isso, Aristóteles parte da filosofia primeira à fragmentação 
do bem, vai da dialética relativa à apodíctica e recorre ao λογος, que é λογικος, chegando então ao 
reconhecimento da verdade transcendente como que sendo algo intangível. Essa conclusão provisória abre uma 
dupla vertente à verdade, uma afeita ao mundo dos homens, o mundo mesmo, e outra relativa ao movente não-
movido, o que faz com que preconizemos o retorno às categorias do bem como participação dos níveis de verdade 
e das coisas dos homens e da física, e tudo o mais, com participação micro-cósmica do movente não-movido. Essa 
condição de participação do movente não-movido, ou melhor, este delegar do movente não-movido a todas as 
coisas, do real do homem e das coisas mesmas no que é Deus, por uma partícula ínfima da verdade no homem, 
preconizaria, por fim, a condição de existência de todas as coisas produzidas a partir da experiência do logos. 
Mas as indicações às quais chegamos, até este momento, não elucidam o lugar da verdade em relação à 
Metafísica ou filosofia primeira. A Metafísica aristotélica aparece como discurso da condição unificadora da verdade 
em todos os níveis da vida, porque se apresenta como determinante metódico da abordagem da ciência racional 
fundada no λογος  λογικος. Essa condição racional imposta por Aristóteles temo-la na aproximação também 
metódica proposta por Reale, 1994, que, como historiador da filosofia, propõe uma sequência determinada para 
abordagem da Metafísica, que aparece como uma caminhada metódica muito mais relacionada à realidade daquele 
filósofo italiano. A diretiva da investigação de Giovanni Reale, 1994, desenvolve uma sequência que tem como 
parâmetro a ligação da filosofia aristotélica com a filosofia platônica, por um lado; por outro encontramos nessa 
sequência o sentido mais radical proposto por Aristóteles, isto é, a questão da discussão da substância. Reale 
busca justificar um processo de ligação que, antes de ser o projeto aristotélico, tem como fito outro objetivo. No 
entanto, o encadeamento proposto por Reale não é de todo condicionado, porquanto está permeado pelo ponto 
basilar da investigação do estagirita, o movente não-movido. Essa proposição faz com que a questão da substância 
seja o determinante maior para antevermos o lugar da αληθεια na Metafísica, porquanto este lugar aparece como 
que sendo o lugar radical, onde encontraremos a final proposição, o lugar onde todas as vertentes estariam 
arrumadas, e onde o limite da investigação será determinado, facultando ao homem um limite para o desvendar da 
sua condição de limite. É com Aristóteles e na Metafísica que chegamos ao desvelar do sentido mágico -mântico 
como que sendo uma determinação sem direção, sem capacidade de aproximação objetiva. Sendo proposto o limite 
para o homem, esse limite é a substância das coisas todas na realidade em que elas aparecem e na sua 
imaterialidade. É a substância o problema mais intrincado na Metafísica, e sua solução aparece numa infinidade de 
níveis que deveremos percorrer para desvelar o sentido da αληθεια como correlata à substância e da substância 
como a possibilidade do aparecer da verdade nas suas várias manifestações. 
 
 
A metafísica inicia com os ramos da ciência. 
 
A Metafísica inicia com os ramos da ciência, os três grandes ramos: o das ciências teoréticas, o das 
ciências práticas e o das ciências poiéticas. Seguindo, verificamos os quatro tópicos de abordagem: sobre as 
causas, sobre o ser, sobre a substância e sobre o suprassensível que é, para Aristóteles, Deus. Esses tópicos de 
abordagem possibilitam o conhecimento de todas as realidades, como uma sequência que desvenda, desvela a 
realidade em si mesma, das suas condições de ocorrência e do ocorrido, mas, sobretudo, desvela a maneira de 
descrever essas condições de possibilidade como base inquebrantável do desenrolar do conhecimento em todas as 
direções. Mas é de um modo especial que a possibilidade de percorrer o processo do conhecimento que não se 
propõe como dialético, mas racional e lógico, que o deslindar aristotélico direciona-se a uma sequência estruturada 
como discurso à verdade. Com isso colocamos a Metafísica aristotélica em dois momentos determinados: o primeiro 
momento constituído por uma racionalidade que revela o binômio λογος / λογικος, onde o aparecer do discurso 
sobre a realidade estava muito mais envolvido com a possibilidade da ação humana no mundo e que, antes de 
buscar ligá-la a uma outra realidade fora dele, como faziam Platão, Parmênides, Heráclito, os filósofos da ϕυσις e 
todos os poetas arcaicos e hierofantes adivinhos mânticos, se liga ao mundo, ao contingente, à existência, à 
substância do mundo e das coisas. O segundo momento será o movente não-movido que detém a sua substância, a 
substância divina em toda a sua plenitude. Esses dois momentos, como fundamentos precisos da realidade, vão na 
busca do que seja a verdade, como que sendo no primeiro caso a substância marcada pelo movimento inicial de 
todas as coisas no não-movimento, e a substância maior que, como verdade, é verdade inatingível, marcada pela 
imobilidade imanente/transcendente, de onde todas as coisas emanam e para onde todas as coisas tendem. A 
lógica da tendência está posta, como sendo um movimento que deslinda a duplicidade não tratada por Platão e que 
marca, sobretudo, a verdade sendo axiologicamente posta como discurso verdadeiro e falso na realidade e como 
possibilidade do absoluto. Essa questão é, por assim dizer, revolucionária no que se refere à tradição, onde nela a 
ruptura do pensamento platônico se manifesta mais radicalmente.  
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O segundo início na metafísica. 
 
O início do livro dois da Metafísica coloca o princípio por intermédio do qual Aristóteles palmilhará a 
investigação da verdade. Ele começa o livro dois da seguinte maneira: 
 
La investigación de la verdad es, en un sentido, difícil; pero en otro fácil. Lo prueba el 
hecho de que nadie puede alcanzarla dignamente, ni yerra por completo, sino que 
cada uno dice algo acerca de la Naturaleza; individualmente, no es nada, o es un 
poco, lo que contribuye a ella; pero de todos reunidos se forma una magnitud 
apreciable. De suerte que, si verdaderamente la situación es aquí similar a la que 
solemos expresar por un proverbio, ¿quién puede no dar en una puerta?. En este 
sentido, la investigación de la verdad sin duda es fácil; pero hecho de alcanzar el 
todo y no poder alcanzar una parte muestra su dificultad. Quizá también, siendo la 
dificultad de dos clases, su causa no esta nas cosas, sino en nosotros (Aristóteles, 
Metafísica, 993 b 30-5-10). 
 
Ao colocarmos o início da Metafísica, percebemos que este esbarra em condicionantes onde ‘la 
investigación de la verdad es(...) difícil; pero en otro fácil’ (Metafísica, 993 b-5-10-30). Essas dificuldades Aristóteles 
enuncia como causa das coisas e de nós mesmos, que aparecem como as quatro causas com seus fundamentos 
de causa formal, a inteligência, onde cada coisa teria o seu ειδος  το  τι  ην  ειναι (Metafísica,Λ 4-5, 6-8 in 
Reale 1994, p. 341), com a sua αιτια (causa) formal que aparece no mundo como a alma para os animais, como a 
essência, como αιτια (causa) material, a natureza, como a αιτια (causa) eficiente e como a αιτια(causa) final. 
As quatro causas que Reale 1994, (Reale, 1994, p.341) arrola, baseado no passo 983 b da Metafísica, determinam 
o pressuposto básico de partida. Mas, contrariando a postura do filósofo italiano, Aristóteles nos apresenta outros 
seis processos, nos passos 1013 a 20, da Metafísica, o que nos causa uma certa inquietação na medida direta de 
uma aparente ambiguidade do texto mesmo, que referindo-se inicialmente aos quatro aspectos fundantes onde o 
ser de cada coisa se realiza, e o devir também está em dependência destas quatro causas, arrola outros seis 
elementos determinantes das coisas em si. É certo que inúmeras leituras da obra de Aristóteles, somadas às não 
poucas interpretações, redundam numa proposição de verdade linear do texto da Metafísica. Nós, por nossa vez, 
retornaremos ao original grego, onde esta duplicidade interpretativa, é certo, nos induz, senão à contestação ao 
erudito filósofo italiano, a possibilidade de perscrutarmos um sentido mais direto da obra aristotélica, no seu 
arcabouço, e que, se não nos permite conclusão, nos dá a possibilidade de uma argumentação filosófica mais 
radical. Eis o texto de Aristóteles: 
 
διο   η   τε   ϕυσις (1)  αρχη   και   το   στοιχειον (2) και   η   διανοια (2) 
και   η   piροαιρεσις   και (3)  ουσια   και   το   ου   ενεκα   piολλων   γαρ   
και   του  (4)   γνωναι   και   της  (5)  κινησεως   αρχη   ταγαθον   και (6)  
το   καλον (Aristóteles, Metafísica,1013 a 20) 140. 
 
Destacamos alguns termos que, nos parece, enunciam uma postura não tão sistemática como a que 
vemos no passo 983 b da Metafísica. Isso se deve, sobretudo, ao fato de percebermos que Aristóteles, antes de 
buscar um processo de sistematização mais radical, apresenta a realidade dos seus termos numa outra organização 
determinada, para que com isso o seu processo de decodificação da realidade não-ideal e hipostasiada pudesse ser 
absorvido por um conjunto de estudantes muito mais afeitos aos propósitos platônicos do que a uma realidade 
científica mais radical para a época, posto que contrariava em grande parte a tradição relacionada ao processo 
transcendente/imanente. Os termos que destacamos seguem abaixo, da tradicional ϕυσις ao το  καλον, da 
natureza à virtude, perpassada por outros termos ambíguos, que denotam uma ação sistematizada e lógica, mas 
não organizada como nós modernos nos acostumamos a perceber, interpretar e compreender Aristóteles. Os 
termos são 1.ϕυσις, natureza; 2. στοιχειον, elemento; 3. ουσια, inteligência; 4. γνωναι, conhecer; 5. 
κινησεως, movimento; 6. αρχη,  princípio; 7.ταγαθον, bom; 8. το   καλον, o belo, a virtude. Essas proposições 
completam o arcabouço proposto inicialmente com relação às quatro causas, reiteram um processo que inicia na 
natureza e finaliza no belo, que é virtude. Essas proposições, se confrontadas às quatro causas, perfazem um 
propósito na medida exata de que as causas mesmas são uma incompleta visualização de um processo que, antes 
de colocar-se como perfeito e a tudo açambarcar, detêm vertentes de discussão que se colocam como sendo 
maiores do que o processo mesmo, a realidade imperfeita que necessita de uma visualização radical de filósofo, 
uma visualização, que não é completa, mas que, sobretudo, necessita de problematização e não uma sectária 
                                                 
140 ‘Por eso es principio la naturaleza, el elemento, la inteligencia, el designio, la substancia y la causa final, pues el principio del conocimiento y 
del movimiento de muchas cosas es lo Bueno y lo Bello’ Metafísica, 1013 a 20, tradução de García Yebra. 
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proposição. O que quero dizer com isso é que o desígnio aristotélico, antes de buscar açambarcar toda a realidade, 
todo o contingente, é radicalmente colocado como desvelador do que o homem se propõe a conhecer e se o colocar 
da proposição perpassa o caminho do elemento, da inteligência, do conhecer e do bom. Esses passos são muito 
mais, um caminho onde o desvelar do homem será o fundamento. O bom, portanto, é a chave da problematização 
que buscamos, a verdade no contingente, uma verdade que é tendente e, portanto, relativa ao movente não-movido, 
que é tendente a Deus. Mas esse passo em direção a Deus, o próprio absoluto, não nos é facilitado. A incompletude 
marcada pelo processo racional lógico, pelo λογος - λογικος, Aristóteles a faz por intermédio do discurso da 
multiplicidade, chegando então à tábua da multiplicidade dos significados do ser. Porém esse fato apenas busca 
deslindar o sentido  λογικος  das proposições pensadas como discurso sobre o ser e sobre o não-ser, onde, sobre 
o ser, teríamos as diferentes figuras de categorias, do ato e da potência, do verdadeiro e falso, do acidente e do 
fortuito, e sobre o não-ser teríamos as diferentes figuras de categorias, o não-ser como potência e o não-ser como 
falso. Notamos que os significados do ser são na realidade quatro grupos de significados, onde de fato cada um 
deles agrupa ulteriormente significados semelhantes mas não idênticos. O que em síntese aparece para os quatro 
grupos de significados do ser é a substância, onde cada um dos significados estaria encadeado como discurso a 
partir da primeira proposição sobre o ser, analogicamente colocados e interdependentes da primeira proposição. As 
categorias do não-ser reiteram a possibilidade de ocorrência do não-ser como alteridade ou como potência não 
facultada à ocorrência em ato. Com isso, o que resulta desse processo aparentemente intrincado é o que 
convencionamos chamar de tábua de categorias. Nela, a supremacia da substância aparece novamente como 
fundamento de onde eclode toda a realidade, partindo da substância, a qualidade, a quantidade, a relação, a paixão, 
o lugar, o tempo, o ter e o jazer. Reale, 1990, (Reale, 1990, p.182), relaciona as categorias que indica como as 
originarias da divisão do ser, ou do ser, que são: 1. Substancia ou essência; 2. Qualidade; 3. Quantidade; 4. 
Relação; 5.Ação ou agir; 6. Paixão ou sofrer; 7. Onde ou lugar; 8. Quando ou tempo; 9. Ter; 10. Fazer. Com isso 
posto, a Metafísica reitera o seu propósito de tratar sobre a substância, porquanto esta é a razão e determinação de 
todo o propósito da Metafísica, tratar da substância contingente e da supra substância, se possível. Essa questão é 
enfatizada como segue: 
 
Por qué estos materiales son una casa? Porque se da en ellos la esencia de casa. Y 
esto. O bien este cuerpo que tiene esto, es un hombre. Por consiguiente se busca la 
causa por la cual la materia es algo(...)y esta causa es la substancia (Aristóteles, 
Metafísica, 1041 b 5). 
 
Ao chegarmos à causa primeira de todas as coisas para Aristóteles, é verdade que conseguimos nos 
aproximar da substância, que aparece como a mais difícil apreensão da filosofia aristotélica, mas que projeta a sua 
dificuldade como sentido da apreensão da totalidade da coisa e do observador. Aristóteles percebe esse problema, 
pois coloca a dificuldade naquele que observa com olhar atento, ou não, com olhar preconceituoso ou não, ou com 
um simples olhar de cientista, um olhar racional. O que quero dizer é que a compreensão, o entendimento e o 
contato com a substância é o ponto nodal a ser alcançado. Mas esse ponto nodal detém uma parcela inteligível 
colocada em movimento pelo entendimento que se entende a si mesmo, é imaterial, porque pensamento, é 
entendimento, e ambos se identificam na materialidade e na imaterialidade da causa original. 
 
Y el entendimiento se entiende a sí mismo por captación de lo inteligible 
estableciendo contacto y entendimiento. De suerte que entendimiento e inteligible se 
identifican. Pues el receptáculo de lo inteligible y de la substancia es entendimiento, y 
está en acto teniéndolos, de suerte que esto más que aquello es lo divino que el 
entendimiento parece tener, y la contemplación es lo más agradable y lo más noble 
(Aristóteles, Metafísica, 1072 b 20). 
 
Mas se tudo aparece como causa de uma imaterialidade perfeita, o movente não-movido, também é certo 
que a causa do mundo é material. Nessa ambivalência da materialidade e imaterialidade, a razão se manifesta 
como movimento de compreensão só possível pelo exercício da contemplação. Contemplar com a razão e 
relacionar a substância material com o que não é material é entendimento, faculta ao movimento lugar de 
importância na medida em que é do movimento que eclode o mundo. O imaterial, com isso, para o observador 
atento, poderia estar em ligação com o material, mas não, as realidades sensível e suprassensível estão 
incomunicáveis no mundo, a não ser que ocorra a partir do pensamento que tenta a sua apreensão. Mas pensar o 
absoluto e o ser, denota a impossibilidade de perceber essa imaterialidade, que não é a ausência de substância, 
mas presença de uma outra substância que se produz a si mesma, estando nessa condição fadada a ser inatingível 
até pelo pensamento. E Aristóteles completa o seu raciocínio com relação ao movente não-movido, chegando então 
a Deus como movente não-movido, o que vemos como segue: 
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Afirmamos, por lo tanto, que Dios es un viviente eterno nobilísimo, de suerte que 
Dios tiene vida y duración continua y eterna; pues Dios es esto (Aristóteles, 
Metafísica, 1072 b 28). 
 
A substância desdobrada é nossa chave maior para a αληθεια, porque é substância no sentido da 
manifestação em vários níveis no mundo e fora dele, que abre uma variante de entendimentos que engloba a ação 
de todos os filósofos anteriores a Aristóteles. O início proposto na Metafísica possibilita averiguar as vertentes do 
entendimento dos filósofos da ϕυσις, onde a substância material era a chave e determinação da investigação, pois 
a corrupção e a geração da ϕυσις tinham como elemento permanente a matéria, os elementos determinados como 
que sendo seus constituidores. Sobre a substância material Aristóteles se refere: 
 
(...)la mayoría de los filósofos primitivos creyeron que los únicos principios de todas 
as cosas eran los de índole material; pues aquello de lo que constan todos los entes 
y es el primer origen de su generación y el término de su corrupción, permaneciendo 
la substancia pero cambiando en las afecciones, es, según ellos, el elemento y el 
principio de los entes (Aristóteles, Metafísica, 983 b 10). 
 
Mas a substância material, sendo a substância dos elementos finitos, físicos, aparecia como base 
categorial que, antes de constituir a matéria mesma, aparecia como constituidor abstrato. Aristóteles percebe esse 
engano, devido não à multiplicidade determinante de cada diretiva investigadora, senão devido aos acréscimos 
muito mais espirituais do que materiais. Ele desvela esses princípios categoriais materiais como segue: 
 
(...) eran cuatro los elementos llamados de especie material (pero no utiliza los 
cuatro, sino como se fueran dos solo; el fuego en sí, por una parte, y, por otra, los 
opuestos, como una sola naturaleza: la tierra, el aire y el agua (Aristóteles, 
Metafísica, 985 a 30). 
 
A substância aparece também muito mais como princípio do que como matéria, onde a abstração dos 
pitagóricos é colocada como determinante de um grupo que primava muito mais pela direção ao abstrato do que ao 
material. A proposição dos pitagóricos possibilita a Aristóteles a visão abstrata, ou melhor, conceitual, direcionada 
ao homem como modo operacional e pensamento, onde a contrariedade abre à dialética como pensamento 
oscilante, dialógico e como princípio, o que vemos como segue: 
 
(...) consideran que el Número es principio, no solo como materia para los entes, sino 
también como afecciones y hábitos, y que los elementos del número son lo par y lo 
impar, siendo uno de estos finitos y el otro infinito (...) dicen que hay diez principios, 
que enumeran paralelamente: Finito e Infinito, Impar y Par, Uno y Pluralidad, 
Derecho e Izquierdo, Masculino y Feminino, Quieto y En Movimiento, Recto y Curvo, 
Luz y Oscuridad, Bueno y Malo, Quadrado y Oblongo.(Aristóteles, Metafísica, 985 b 
20/25) 
 
Se é certo que os elementos materiais determinam a substância das coisas, esses elementos como 
constituidores das coisas serão imanentes a elas, na medida direta de Aristóteles reconhecer que não era possível a 
constituição de coisas diferentes a partir dos mesmos elementos constituidores. Assim Aristóteles percebe que os 
elementos constituidores das coisas estarão relacionados à condição de cada coisa  ‘aunque parecen incluir los 
elementos en la especie material; pues afirman que la substancia está constituida y plasmada a partir de los 
elementos considerados como inmanentes a ella’ (Metafísica, 986 b 8), e não a partir de outros condicionantes 
quaisquer originais que serviam para explicar muito mais um amálgama de pensamento e coisa. O amálgama de 
pensamento e coisa, permeado pela noção do uno, que aparecia dentro dos propósitos pitagóricos, da substância 
como número, e dos propósitos parmenídicos e platônicos, o um, como determinante da substância, Aristóteles 
destaca na Metafísica dizendo: ‘el Uno mismo eran la substancia de las cosas de que se predican, por lo cual 
también el Número era la substancia de todas las cosas’ (Metafísica, 987 a 18). Mas Aristóteles percorre o caminho 
da integração dos pressupostos de seus antecessores, indo mais adiante, dizendo a substância de outras maneiras, 
como a substância separada das substâncias sensíveis, onde explicita também aquela substância separada das 
substâncias sensíveis como princípio e causa (Metafísica, 1041 a 10). Com isso, ele chega a características 
definidoras da substância que enuncia em número de quatro. Em primeiro lugar, Aristóteles chamará substância 
aquilo que não inere a outro, e não se predica a outro, mas é substrato de inerência e de predicação. Em segundo 
lugar, substância só pode ser um ente que subsiste por si ou separadamente do resto e, sendo assim, será dotado 
de uma forma de substância autônoma. Em terceiro lugar, pode-se chamar substância só o que é em algo 
determinado, não podendo ser substância, portanto, um atributo geral, nem algo universal abstrato. Em quarto lugar, 
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substância deverá ser algo intrinsecamente unitário e não mero agregado de partes ou uma multiplicidade qualquer 
não-organizada. A essas quatro definições somamos uma quinta que devemos considerar como característica 
substancial do ato ou da atualidade, onde será substância a atualização compreendida num plano diferenciado, 
onde o recordar da coisa e da sua mutabilidade será a integridade da substância da coisa atualizada. A verdade 
resultante desse processo, a integração da substância à αληθεια, faz com que o movimento de compreensão da 
verdade aristotélica se dê em várias direções ou momentos de compreensão abstrato, e material, integrados num 
processo circular onde da materialidade se vai ao imaterial, onde a interdependência de um e de outro é 
determinante da substância e da verdade como manifestação permanente e atual à coisa, do homem com seus 
elementos anímicos, da alma que anima as coisas em direta proporção e concordância da coisa com sua essência, 
e pela sua essência atual manifesta. A atualidade manifesta pela matéria, forma e sínolo ocorre então como 
explicação da ocorrência da substância, que só se pode chamar substância quando os seus pressupostos estão 
para a condição da matéria, pois é ela, a matéria, que possui algumas dessas categorias definidoras, porque não 
inere a outro nem se predica a outro, a ela inere e dela se predica. A forma e o sínolo, ao contrário da matéria, 
possuem todas as características da substância, se bem que não de maneira idêntica. A forma não deve seu ser a 
outro e não se predica de outro, inere à matéria e refere-se em certo sentido à matéria, mas num sentido totalmente 
excepcional. Matéria hierarquicamente é matéria que dispõe de forma, mas a forma é algo determinado e também 
determinante. O sínolo, como união de  matéria e forma, porque é coisa concreta e individual, é substrato inerente e 
de predicação de todas as determinações acidentais, subsiste por si e independentemente, de modo pleno, é um 
todo completo em sentido concreto e é uma unidade enquanto possui suas partes materiais unificadas na forma, e, 
para terminar, é um ato, porque possui as suas partes utilizadas pela forma. Matéria, forma e sínolo, com isso, são 
considerados ουσια / ειδος  como estrutura ontológica imanente da coisa, manifestação de uma verdade que, 
integrando todos os pressupostos os direciona ao fato de não poder absolutamente confundir-se com o universal 
abstrato, que é o gênero o qual não tem uma realidade ontológica separada. A alma do homem com isso ganha 
relevo de verdade manifesta do homem, como um princípio que anima e informa o corpo material do homem e que 
faz dele um homem. 
 
 
Teorias tradicionais da verdade, o caminho aristotélico. 
 
O caminho percorrido por Aristóteles, da filosofia segunda à filosofia primeira, da distância dos três 
grandes ramos das ciências - as ciências teoréticas, as ciências práticas e as ciências poéticas (Reale, 1994, p. 
335) - à totalização da sua filosofia haveria de facultar necessariamente, no que se refere à definição de verdade, à 
αληθεια um desenrolar da posterior definição de São Tomás de Aquino da verdade como adaequatio intellectus et 
rei (Heidegger, 1980, p. 235). A postura aristotélica em tudo justificava a máxima adaequatio intellectus et rei e 
mesmo o desenvolvimento da superposição de ser com a compreensão do ser por Parmênides e a identificação, 
correspondência e interdependência, ou ainda, como Heidegger chamou, um acompanhamento necessário entre 
ser e verdade e da verdade ao ser (Heidegger, 1980, p. 234). Aristóteles não buscou uma distinção radical entre 
esses dois processos intrincados e interdependentes. O estagirita, na sua busca de desvendar a história do 
desdobramento das αρχαι insistiu, e Heidegger, 1980, enfatizou que os filósofos, antes do estagirita, haviam sido 
forçados pelas coisas mesmas, e eles, baseando-se nisso, podiam considerar uma única causa, o que chamamos 
de espécie material, e avançavam no caminho investigativo, obrigados pelas coisas que os obrigaram a investigar, o 
que a Metafísica explicitamente estabeleceu como consideração àquele ramo de investigação na afirmação αυτο   
το   piραγµα   ωδυpiοιησεν   αυτοις   και   συνηναγκασε   στειν (Aristóteles, Metafísica, 984 a 18)141.  
Certamente, como completa Aristóteles, o sujeito não se faz mudar a si mesmo, e esta ironia justamente 
colocada depois da determinação do processo investigativo pré-sistemático insere a noção de um determinismo que 
impedia o avançar do processo investigativo fora das bases propostas pela sociedade, pelas cidades, pelo 
conglomerado cultural grego. Essa confirmação aparece logo a seguir, no passo 984 b da Metafísica, quando, 
depois de tratar do empreendimento parmenídico, das referências às quatro raízes que eram seis, de Empédocles 
de Agrigento, e, posteriormente, de Anaxágoras, nos faz descer mais profundamente às raízes do pensamento 
arcaico grego com Hesíodo, onde a referência piαντων   µεν   piρωτιστα   χαος   γενετ142 (Aristóteles, 
Metafísica, 984 a 27) com tradução de ‘muito antes que todas as coisas foi o caos(...)’ determinava o receio, o 
fantasma, numa busca que transcendia os limites pré-sistemáticos. Sobre esses limites destaca, ainda, Aristóteles 
que Parmênides se viu forçado a inclinar-se ante o que se mostrava em si mesmo, obrigado a ter em conta os 
fenômenos e a opinar que o uno, segundo o conceito, é múltiplo segundo os sentidos. Mais adiante, no entanto, 
Aristóteles refere-se à αληθεια como um fundamento que haveria de determinar as investigações, porque 
forçados por ela se viram induzidos a indagar, como Aristóteles relata, υpi   αυτης   της   αληθειας,    ωσpiερ   
                                                 
141 Metafísica, Tradução de Garcia Yebra, 1990, e também citada em Heidegger, Ser e Tempo, 1980, p.233. 
 
142 ‘Mucho antes que todas las cosas fue el caos(...)’ Tradução de Yebra, 1990. 
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ειpiοµεν,  αναγκαζο  µενοι...143 (Aristóteles, Metafísica 984 b 10). Vendo-se forçados pela verdade, as 
indagações propostas por Aristóteles ganham relevância na medida direta em que elas se propõem a responder a 
indagações determinadas. O resultado é um falar sobre a verdade (Aristóteles, 983 b 2), o que na tradução de 
Yebra, 1990, do passo 983 b 17 da Metafísica será ‘que se han expressado acerca de la verdade’. Ocorre que 
Heidegger busca assinalar a verdade como um permitir ver, com vistas a, e dentro do círculo da verdade como tal. 
Essa condição de observação da verdade e do círculo da verdade, tendo em vista tal possibilidade ampla de 
investigação, de um filosofar sobre a verdade ser a ação do filósofo. Esta investigação da verdade é, em certo 
sentido, difícil e noutro fácil (Aristóteles, Metafísica, 993 b 30), mas qualquer facilidade ou dificuldade esbarra no fato 
de a verdade ser tão intensa à realidade humana, que opera como o confronto de um morcego frente à luz, à α - 
ληθεια, como a coisa mais clara onde qualquer opinião, δοξα, em nada pode compartilhar sua existência com a 
verdade (Aristóteles, Metafísica, 993 b 10). Ao não permitir o compartilhar da verdade com a opinião pura e simples 
Aristóteles joga a verdade, enquanto ciência da verdade e a ciência prática à existência (Aristóteles, Metafísica, 993 
b 20). Mas se é fato que Aristóteles vê a filosofia como ciência da verdade, (Aristóteles, Metafísica, 1003 a 21), 
como ciência que contempla o ente enquanto ente, ou melhor, abaixo da condição proposta pelo ser enquanto ser 
que se encontra acima do contingente, concernente as formas imutáveis e perfeitas, vazias de conteúdo. Mas o que 
significa indagar sobre a verdade em si, ou sobre a ciência da verdade? Esse indagar, se está numa relação original 
com o ser, recai na discussão da aderência do ser e da verdade, fato esse que Heidegger colocará em relevo para 
por fim fazer recair no círculo dos problemas que chamou de ontologia fundamental (Heidegger, 1980, p. 234). À 
parte o fato da existência de acompanhamento entre ser e verdade, é nossa convicção que esse acompanhamento 
abre os conceitos tradicionais da verdade a ponto de descobrir os seus fundamentos que serão:  
 
a) Dos fundamentos descobertos é aberta a originalidade da verdade. 
b) Vemos também que esta investigação põe a claro a essência da verdade e que 
esta se relaciona necessariamente com as formas de ser da verdade. 
c) Percebemos então, a partir da originalidade da verdade, da possibilidade dos 
conceitos derivados, que emanam a partir da sua essência, que existe, 
paralelamente a este conglomerado uma espécie de necessidade projetando-se à 
frase; existe uma verdade. 
 
Estas inquietações, dos fundamentos descobertos à originalidade da verdade, da essência da verdade 
relacionada às formas de ser da verdade, e paralelamente a esse conglomerado, a necessidade projetada à frase: 
existe uma verdade, à presença da verdade mesma. Heidegger, no Ser e Tempo (Heidegger, 1980, p. 281), 
relaciona a sua pressuposição investigativa à ontologia fundamental. A análise de Heidegger partira dos conceitos 
tradicionais da verdade com vistas a procurar expor os seus fundamentos ontológicos com o objetivo de demonstrar 
o caráter derivado do conceito tradicional da αληθεια, da investigação dos modos de ser da verdade para chegar 
à afirmação da proposição que se dá à verdade. Heidegger parte do contexto tradicional da verdade e seus 
fundamentos ontológicos às três teses as quais caracterizam a apreensão tradicional da essência da verdade, que 
girava em torno do pensamento de Aristóteles. Heidegger se refere, no Ser e Tempo, como segue: 
 
 
Tres tesis caracterizan la manera tradicional de concibir la esencia de la verdad y la 
manera de opinar acerca de la definición que por primera vez se dió de ella. (A) 1. El 
lugar de la verdad es la proposición (el juicio). (B) 2. La esencia de la verdad reside 
en la concordancia del juicio con su objeto. (C) 3. Aristóteles, el padre de la lógica, es 
quien refirió la verdad al juicio como su lugar de origen, así como quien puso en 
marcha la definición de la verdad como concordancia (Heidegger, 1980, p. 235). 
 
 
Das proposições interpretativas heideggerianas alguns aspectos devem ser observados na busca de 
apreensão desses conceitos, e estou me referindo ao fato de que qualquer proposição interpretativa estará 
vinculada ao λογος da verdade ser dito como ουσια, o que faz retomar a terceira proposição da verdade que 
reintroduz o λογος, vinculando-o necessariamente ao λογος  λογικος. Estas vinculações não nos induzem, no 
entanto, a recair na problemática inerente à Metafísica, ou filosofia primeira, à substância. Não, não buscamos recair 
nesse problema, mas sim buscaremos determinar as ligações necessárias propostas por tal investigação, das 
teorias tradicionais da verdade relacionadas com o processo investigativo aristotélico.  
  
                                                 
143 ‘Obligados por la verdad misma’ (tradução de Yebra, 1990). 
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Antes, é necessário nos aproximarmos da tradicional frase aristotélica que diz que piαθηµατα   της   
ψυχης   των   piραγµατων   οµοιωµατα   144,  ’las vivencias del alma, los νοηµατα (las representaciones) 
son adecuaciones a las cosas’ (Aristóteles, Da interpretação I. 16 a 6 in Heidegger, 1980, p. 235). Essa afirmação 
contundente, analisada por Heidegger, 1980, jamais segundo o filósofo alemão foi dita como uma definição 
expressa da verdade. Heidegger atribuiu a São Tomás de Aquino a elevação dessa proposição como uma definição 
de essência de verdade como adaequatio intellectus et rei que também relaciona e remete a Avicena, o qual utiliza a 
correlação de termos correspondência, conveniência e adaequatio como sinônimos. Por outro lado, temos que 
αληθεια consiste na concordância de um conhecimento com seu objeto; o objeto observado deve 
necessariamente distinguir-se dos demais. O destaque dado ao problema da adequação, da correspondência, de 
fato encobre o sentido da verdade proposto como ciência com um fim pragmático. E é esse fim pragmático que 
percebemos subsumido sob a capa do que sejam as teorias tradicionais da verdade propostas por Aristóteles, que 
deu base à sua investigação que vai da filosofia segunda à filosofia primeira. No Sobre a Interpretação, 
encontramos, no mesmo passo de onde São Tomás de Aquino retirou a famosa passagem da adequação, uma 
outra referente à estrutura frasal  fundamental para as proposições investigativas de Aristóteles, que diz: 
 
Tenemos que determinar primero qué es el nombre, qué el verbo, después, qué es 
negación, afirmación, proposición y oración. Las palabras habladas son símbolos de 
lo que hay en la mente, y las palabras escritas, símbolos de las palabras habladas. Y 
así como la escritura no es la misma en todos los hombres, así tampoco son las 
mismas las palabras habladas, si bien es lo mismo en todos lo que hay en la mente, 
de lo cual esas expresiones son los signos inmediatos, como también son las 
mismas las cosas de las que eso que hay en la mente es imagen (Aristóteles, Sobre 
la Interpretación, 16 a). 
 
As teorias tradicionais da verdade devem ser cruzadas com o sentido atribuído do que existem na mente, 
que como símbolos se manifestam em palavras axiologicamente neutras sem composição ou divisão, como homem 
e branco. Ao dizer que o lugar da verdade é a proposição, é essa proposição uma conjunção de imagens que 
persistem e insistem em emitir um juízo. Homem branco é um juízo excludente, dependente do objeto e da sua 
atribuição. É verdadeira, então, a afirmação heideggeriana que essa mesma condição de verdade como proposição 
é derivada. Deriva, pois, do objeto, da atribuição, da elevação do objeto e do relacionar da atribuição, mas, 
sobretudo, temos a eleição do tipo de ligação entre as partes, o que produz o resultado que Aristóteles chamou de 
proposição. Por outro lado, a necessidade de Aristóteles está relacionada ao discurso verdadeiro, do contingente, 
um discurso que tinha parâmetros específicos de transmissão e interpretação, não revelados ao mundo mântico e 
mágico da verdade inspirada. Aristóteles necessita sobretudo de pontos passivos de descrição do contingente. A 
confirmação desses aspectos é encontrada na Física, livro I, 184 a, onde diz: 
 
Puesto que el conocimiento y la ciencia se producen en todos los órdenes de 
investigación en los cuales se dan principios o causas o elementos, cuando se ha 
llegado a conocerlos (en efecto, pensamos que conocemos una cosa cuando 
sabemos sus causas primeras y sus principios primeros y hasta sus elementos), es 
claro que también cuando se trata de la ciencia de la naturaleza hay que esforzarse 
por determinar ante todo lo que concierne a los principios (Aristóteles, Física, 184 a). 
 
Mais adiante, Aristóteles afirma: 
 
Ahora bien, el modo natural de proceder es partir de las cosas más cognoscibles y 
claras para nosotros a las que son más claras y más cognoscibles en sí: pues no son 
las mismas las cosas cognoscibles para nosotros y las cognoscibles absolutamente. 
Por eso debemos proceder de ese modo y partir de lo que es menos claro y más 
escuro en sí y a nosotros más claro, a las cosas más claras  y más cognoscibles por 
naturaleza. Pues bien: las cosas más claras y más manifiestas para nosotros son 
más bien los conjuntos confusos, y partiendo de ellos llegaremos después a conocer, 
por via de análisis, sus elementos y sus principios. Por eso hay que proceder de lo 
general a los particulares; pues el todo es más cognoscible a la percepción sensible, 
                                                 
144 Da interpretação I. 16 a 6, tradução de Martin Heidegger, 1980 no Ser e Tempo. Devemos sempre levar em consideração que as traduções de 
Martin Heidegger tem como objetivo determinado o seu projeto. Com isso percebemos que a liberdade com que o filósofo alemão trata  os textos 
visa muito mais o seu projeto pessoal do que dar um tratamento rigoroso aos textos antigos. Heidegger  não procede como um helenista, antes 
condiciona o texto e o transforma (Nota do Autor). 
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y lo más general es una suerte de todo, ya que contiene en sí una pluralidad a modo 
de partes(...) (Aristóteles, Física, 185 a). 
 
As teorias tradicionais da verdade, relacionadas ao que existe na mente (Aristóteles, Sobre a Interpretação 
16 a - 16 a 18), são determinadas na Metafísica, 1059 b 25, onde Aristóteles investiga a ciência que buscamos, 
dizendo: teria que tratar dos universais, os primeiros gêneros, o ente e o uno, como abarcadores de todos os entes, 
o mais semelhante ao princípio, que não podem ser o gênero nem o princípio contingencial. Mais adiante, no passo 
1060 a 5 da Metafísica, Aristóteles pergunta: ‘¿debe admitirse algo fuera de las cosas singulares, o no, sino que 
constituyen éstas el objeto de la ciencia que se busca?’ Essa questão abre o raciocínio lógico mais destacado de 
Aristóteles, onde gêneros e princípios relativos a substância são o início, o que implica em pensarmos que existe 
uma substância divina incomunicável com a substância que constitui o objeto da investigação aristotélica, o 
contingente, a verdade como conceito derivado, e ela o será de algo que a preceda. Essa precedência da verdade 
humana recai no círculo investigativo da essência da verdade, o que nos obriga necessariamente a vislumbrarmos 
um desdobramento da verdade em si, aparecendo então: uma αληθεια possível, exercício epistêmico, uma 
αληθεια científica e uma outra, uma αληθεια absoluta concernente ao movente não-movido. Com isso, as 
teorias tradicionais da verdade serão preceitos de base investigativa do contingente, onde teremos: a discussão do 
lugar da verdade como proposição, como concordância do juízo com o objeto direcionado a discussão da essência 
da verdade mesma. 
 
 
O lugar da verdade aristotélica segundo Heidegger. 
 
Relativamente ao lugar da verdade, como Heidegger refere, ‘el lugar de la verdad es la proposición, el 
juicio’ (Heidegger, 1980, p. 235). A proposição se fundaria, segundo Aristóteles, na palavra falada, que se 
manifestaria e constituiria, a partir de símbolos, num λογος manifesto pela mente no falado e no escrito, tendo 
como base e fundamento o nome, o verbo, assemelhados às noções mentais (Aristóteles, Da Interpretação, 16 a - 
16 a 18), que estariam relacionados ao objeto da ciência expostos nos Primeiros Analíticos, onde o objeto seria a 
demonstração que se consubstancia no silogismo. Mas, antes de avançarmos mais no sentido concatenado do 
nome e do verbo, duas palavras devem ser abertas no seu conteúdo aristotélico, isto é, proposição e juízo, 
porquanto são elas que substantivam a noção de lugar da verdade. Mas proposição como compreensão verbal de 
um juízo, como enunciado suscetível de ser falso e verdadeiro, para Aristóteles é λογος, termo que detém usos 
típicos na sua obra, frequentemente relacionado a hóros, hórismos, e outro uso típico dado como razão, 
racionalidade. No entanto, na Ética a Nicômaco 1134 a e na Poética 1332 a, frequentemente a reta razão, a recta 
ratio estóica aparece com o sentido de λογος, como proporção matemática (Aristóteles, Metafísica, 991 b) e 
relativa ao termo µησον. O segundo significado, que na tradição grega tem a noção de limite, está para a definição 
de λογος  como definição surgida no contexto ético, de clara ligação com os princípios indutivos, a εpiαγωγη 
socrática. Λογος, como definição, será então o ponto de partida para a demonstração (Aristóteles, Analíticos, II 90 
b), onde o filósofo estabelece a distinção entre as definições nominais e causais (Aristóteles, Analíticos, 93 b, 94 a) 
e onde ainda as partes da definição enumeradas nos Tópicos I 103 b, são complementadas na sua aplicabilidade 
(Aristóteles, Metafísica, 1035 b 1036 a), os ειδης e as substâncias sensíveis individuais (Aristóteles, Metafísica, 
1039 b). Nesse contexto de λογος como definição, ponto de partida para a demonstração, as definições serão de 
espécie e de tudo mais num sentido secundário e dependente. O segundo termo, chamado por Heidegger de juízo 
recai no círculo da δοξα e νοησις, com ênfase à primeira relativamente à condição de que o conhecimento ou é 
imediato ou discursivo. O conhecimento discursivo poderá ser descrito como epistheme, se procede de premissas 
necessárias; será chamado de δοξα, se as premissas forem contingentes (Aristóteles, Analíticos, I, 88b - 89 b), ou 
seja, em poderem ser de outro modo, como aquilo que poderia ser de outro modo, e esse sentido, do aparecer de 
outro modo, não será um juízo aceito ao se tratar de uma mera opinião, mas se estiver relacionada ao sentido da 
demonstração relativa às coisas necessárias, e se a definição for um procedimento científico, haverá definição e 
demonstração. (Aristóteles, Metafísica, 1039 b 30, 1040). Ao discutir sobre os tipos de silogismos, nos Tópicos I 100 
a b, Aristóteles trata a δοξα sob um ângulo um tanto diferente. Sob esse ângulo, Aristóteles falará sobre o 
silogismo demonstrativo que se assenta em premissas que são verdadeiras e essenciais. Diferentemente do 
silogismo demonstrativo Aristóteles contraporá o silogismo dialético, cujas premissas estarão baseadas na δοξα 
como opiniões aceitas pela maioria ou pela maioria dos sábios, daí a postulação de a δοξα recair no contexto da 
ética. O lugar da verdade como proposição, λογος, juízo e δοξα, relacionados à expressão formal, para um 
enunciado no seu aspecto formal, terá as partes que compõem o enunciado que segue necessariamente delas para 
outras em consequência, sem que seja necessário nenhum elemento estranho (Aristóteles, Primeiros Analíticos, 24 
a 14), até chegar ao silogismo perfeito que não necessita nenhuma outra coisa além do que está na premissa, 
considerando ainda a possibilidade do silogismo imperfeito (Aristóteles, Primeiros Analíticos, 24 a 25). A proposição 
como lugar da verdade recorre à sua origem, que percebemos na explicitação de homem e branco. Temos como 
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certo que homem branco é um juízo excludente, porquanto exclui todos os que não são brancos. Mas, homem em 
separado e branco em separado, detém cada um uma condição de originalidade. Essa condição de originalidade 
torna o juízo derivado da existência da imagem mental de homem, da expressão homem, da palavra homem, da 
palavra escrita homem, onde necessariamente a demonstração requer a utilização do existente e do evidente, como 
formador da impressão que é imagem. No livro II Dos  Analíticos, depois de Aristóteles, no livro I, destacar que nem 
todo silogismo é uma demonstração, faz recair sua discussão na convicção, na certeza do conhecimento e nas suas 
formas de aquisição, ou por silogismo ou por indução, com suas correlações universais e particulares. A 
aproximação da αληθεια, então, a partir do lugar da verdade como proposição, faz o juízo recair nos processos 
indutivos e dedutivos, onde ambos trabalham com imagens mentais fundamentais e básicas, o que nos força a 
trazer a passagem dos Segundos Analíticos, 100a 14, na qual Aristóteles força a sua investigação no processo de 
sedimentação, na alma, de um número indiferenciado de particulares que fazem surgir nela um primeiro universal. 
 
(...) pues, aunque lo que se siente es el singular, la sensación contiene el universal: 
el hombre por ejemplo, y no el hombre Calias; después, una nueva sedimentación de 
esas nociones se produce en el alma, hasta que se forman las nociones indivisibles y 
auténticamente universales: así, tal o cual especie de animal es una etapa hacia el 
género animal, y éste, a su vez, etapa hacia otra noción ulterior (Aristóteles, 
Segundos Analíticos, 100 b). 
 
Esse exemplo de sedimentação de imagens mentais e a aproximação do universal nos faz chegar então a 
um processo circular, onde a sedimentação do particular possibilitará tender ao animal, enquanto gênero inferior, e 
assim em várias sucessões de sedimentação. Nessas várias sucessões de sedimentação as imagens serão 
formalmente concatenadas a partir do lugar de origem da imagem, até chegar a αληθεια. A partir deste 
exercício, Aristóteles torna possível determinar o lugar da verdade como derivação de uma imagem superior da 
verdade absoluta, de sorte que essa aproximação silogisticamente concatenada possibilitará a qualificação do juízo. 
 
 
Da essência da verdade e da razão. 
 
Quando da afirmação que ‘la essência de la verdad reside en la concordancia de juicio con su objecto’ 
(Heidegger, 1980, 235), surge o segundo tópico que nos faz retomar o processo de sedimentação. Mas, o processo 
de sedimentação das imagens mentais, nesse caso, é determinado, não como um enunciado verbal ou escrito 
suscetível de ser verdadeiro ou falso, como homem branco, mas ao contrário, da oscilação entre os dois polos, 
homem e branco, a essência da α-ληθεια, aparece na concordância do objeto com o juízo deste objeto, ou seja, 
de um homem branco em si com o enunciado homem branco. Esse reportar ao termo concordância da coisa com a 
descrição da coisa nos faz aproximar de um conjunto de termos dos quais destaco dois: concordância (συµϕωνια) 
(Aristóteles, Metafísica, 1043 a 10, 991 b 14 ) e o termo proporcionalidade (αναλογον) (Aristóteles, Metafísica, 
1043a 5, 1048a 37, 1071a, 1072b 1, 1070b 17, 1074a 33). O sentido da concordância como συµϕωνια e 
αναλογον concorrem com a tradução desses termos e à posterior vinculação desses sentidos com a lógica pós-
aristotélica. Proporcionalidade, proporção como αναλογια e αναλογον, identifica o sentido de que algo existe 
correlacionado à substancialidade da substância, que como a coisicidade da coisa somente tem a sua coisicidade 
identificada na possibilidade do discurso que equanimemente se produz, reproduzindo as condições essenciais do 
existir da coisa. Em sendo assim, como na substância, o que se predica à matéria é o ato mesmo (Aristóteles, 
Metafísica, 1043 a 7). 
O processo de definição de uma coisa, como, madeira e pedra, postas de uma maneira determinada, nos 
induz a reforçar a afirmação de que existe algo análogo à pedra e madeira, que não é nem pedra nem madeira. O 
que queremos dizer torna-se evidente numa paráfrase do passo 1048 da Metafísica, onde Aristóteles se refere à 
contemplação analógica, porque é na relação do edifício, do edificado existente com o que poderia existir edificado 
ou o edificável, que é desvelado o lugar da α-ληθεια. Os dois princípios da coisa e da descrição da coisa, a seu 
juízo, são analogamente idênticos, mas são também diferentes para coisas diferentes, substancialmente diferentes 
na sua constituição como juízo, mas nunca relativos ao juízo como tal porque as coisas e os elementos de coisas 
diferentes são diferentes, quando não pertencem ao mesmo gênero; mas, quando são coisas de mesma espécie, 
são diferentes, porquanto são diferentes as causas dos indivíduos, a matéria, a espécie, a causa motriz, ainda que 
seus conceitos universais sejam os mesmos (Aristóteles, Metafísica, 1071 a 26). Com isso, então, chegamos ao 
termo συµϕωνια tendo o sentido do que une por proporção, como os números para os pitagóricos (Aristóteles, 
Metafísica, 991 b 14), que buscavam amalgamar coisas tão distintas como água solidificada e condensada ou o 
agudo e o grave (Aristóteles, Metafísica, 1043 a 5/10). Mas, se o processo de concordância ou adequação aparece 
como συµϕωνια   ou αναλογια   (αναλογον), é na essência desse processo que subsiste toda e qualquer 
possibilidade da verdade. Assim retomamos a discussão da ουσια e ϕυσις, permeadas pelo que Aristóteles 
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chamou οµοιωµα, que para Heidegger será visto como οµοιωσις (Heidegger, 1980, p. 236) e que para os latinos 
seria similitude, similitudo, similiter, com o significado de semelhantemente, paralelamente, do mesmo modo e ainda 
como analogia, comparação, relação, por extensão, e ainda representação, imitação e imagem. Com isso, o que é, 
fica reduzido a condição de ser, por intermédio de outra coisa e não por intermédio da coisa mesma, a sua 
essência, onde o que é de cada ente é o que é por sua forma, onde, e com isto, o percebido preconizar-se-ia, não 
por intermédio dele mesmo ou pela analogia, o que resultaria numa visão parcial da verdade o que não é 
efetivamente uma falsidade. A apreensão parcial da verdade, resultado das sensações, da imaginação, do intelecto, 
predispõe a afirmação de que as palavras não devem ser vistas como pura invenção de quem fala, mas, sim, de 
serem comuns a todos os membros de uma classe e assim elas poderão ser aplicadas a outros entes, a coisa, o 
objeto e não unicamente ao ente, à coisa e ao objeto definido, e, com isto, é necessário destacar que a definição 
não deverá ocorrer por acidente, porque alguns juízos frágeis expressam constatações feitas por coincidência e não 
essencialmente. 
Quando colocamos em marcha o perscrutar das teorias tradicionais da verdade aristotélica, perpassando 
o lugar da verdade como proposição ou juízo, chegamos à essência da verdade, residindo na concordância do juízo 
com o objeto. A terceira teoria tradicional da verdade aparece como que sendo a articulação, onde nem só o juízo é 
indicado como o lugar original da verdade, com sua condição original que alavancaria em sentido derivado o juízo 
mesmo à concordância. O sentido negativo dessa argumentação diz, então, do falso, contrário à verdade, de 
maneira que os dois termos não concordam ou porque é impossível ou porque contingencialmente não concordam, 
consistindo-se as coisas falsamente ou porque elas não existem ou porque a imagem que produzem não é real. O 
enunciado falso, enquanto falso, quando se refere às coisas que não são, diz de uma coisa que não é aquela 
(Aristóteles, Metafísica, 1024 b 25/30). A conclusão aristotélica é cabal na referência do enunciado verdadeiro de 
cada coisa, da coisa e do objeto, o juízo concordante, e diz: ‘el enunciado de cada cosa, en un sentido, es uno, el de 
la esencia, pero en otro sentido, son varios, puesto que en cierto modo la cosa y la cosa con algun atributo es lo 
mismo’ (Aristóteles, Metafísica, 1024 b 30). 
 
 
Da metódica aristotélica centrada na Ética a Nicômaco. 
 
A metódica aristotélica indica um caminho onde o processo de desvelamento da coisa, do objeto ou do 
sujeito se dá em decorrência da busca do entendimento do que é a verdade por um lado e como apreendê-la por 
outro lado. O caminho que percorremos até então, relativamente ao conhecimento em si e das formas de apreendê-
lo tem como mediação determinadores tais como a ética paulatinamente desdobrada a partir de indicadores como 
catarse, polis e ethos. A verdade aparece e é desvelada a partir de suas formas aparecentes e tem na imitação, 
mímesis e na catarse indicadores e na falta trágica, elemento balizador. As teorias tradicionais da verdade que 
Heidegger mostra no Ser e Tempo permite deslindar a verdade como fruto de um processo de adequação e em 
nossa diretiva, esse fato passa a ser fundamental bem como os instrumentos balizadores da verdade também o 
são. Existe então um caminho claramente determinado onde os métodos aparecem mediados por elementos 
determinados e mais, os métodos como suporte da ação humana implicam, quando nos referimos a arquitetura e a 
produção arquitetônica numa certa coerência na medida direta do discurso e do resultado terem consonância. Para 
tanto é necessário estabelecer, não somente a arquitetura como fato poético ou catártico, nem unicamente como 
produção dependente de um ethos ou polis, mais do que isso, a arquitetura deve conhecer os seus caminhos 
metodológicos mais gerais que indicam os limites do humano e de seu discurso. Coerência entre discurso e obra 
traz a tona à verdade do discurso e da obra em si e trazem como resultado o reconhecimento de ambos e de seu 
produtor. A metódica constituída na Ética a Nicômaco, composta em dez livros, tem como fim deslindar a condição 
do homem na Polis e as qualidades atinentes ao homem social. O método que compõe o caminho Aristotélico 
determina a condição da alma do homem, do conhecimento e da relação entre os dois. 
 
 
A Ética a Nicômaco, no seu início, no Livro I. 
 
A Postulação e a subordinação das artes e das coisas a uma ciência maior é marca do início do livro I da 
Ética a Nicômaco. Nele, Aristóteles postula pela dependência dessas ciências as ciências particulares e justifica 
então a nossa escolha de referência e base para entendermos a arquitetura também como ciência dependente 
quando diz: 
 
Toda arte e toda indagação, assim como toda ação e todo propósito, visam a algum 
bem; por isto foi dito acertadamente que o bem é aquilo a que todas as coisas visam. 
Mas nota-se uma certa diversidade entre as finalidades; algumas são atividades, 
outras são produtos distintos das atividades de que resultam; onde há finalidade 
distintas das ações, os produtos são por natureza melhores que as atividades. Mas 
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como há muitas atividades, artes e ciências, suas finalidades também são muitas; a 
finalidade da medicina é a saúde, a da construção naval é a nau, a da estratégia é a 
vitória, a da economia é a riqueza. Onde, porém, tais artes se subordinam a uma 
única aptidão – por exemplo, da mesma forma que a produção de rédeas e outras 
artes relativas a acessórios para a montaria se subordinam à estratégia, de maneira 
idêntica umas artes se subordinam sucessivamente a outras – as finalidades das 
artes principais devem ter precedência sobre todas as finalidades subordinadas; com 
efeito, é por causa daquelas que estas são perseguidas. Não haverá diferença 
alguma no caso de as próprias atividades serem as finalidades das ações ou serem 
algo distinto delas, como ocorre com as artes e ciências mencionadas (Aristóteles, 
Ética a Nicômaco, 1094 a 1). 
 
Não obstante, a discussão do Estagirita permanece direcionada a finalidade das ações humanas. 
Questionar a dependência de uma arte ou ciência a outra que lhe determine, segundo ele, seria levar essa 
discussão até o infinito? É fato que relativamente à arquitetura, nós a desejamos em função do fato dela resolver 
questões práticas de defesa e sobrevivência, sendo, portanto, a arquitetura atinente às coisas, mais simples. Valeria 
a arquitetura por si mesma quando confrontada com a realidade? Vale recordar a necessidade satisfeita pela 
caverna, o abrigo primitivo, que quanto mais competente, maior será a satisfação advinda dele. É claro que a tudo 
está ligado o processo de satisfação e essa satisfação esta ligada ao bem. Essa referência Aristóteles mostra como 
segue: 
 
Se há, então, para as ações que praticamos alguma finalidade que desejamos por si 
mesma, sendo tudo mais desejado por causa dela, e se não escolhemos tudo por 
causa de algo mais (se fosse assim, o processo prosseguiria até o infinito, de tal 
forma que nosso desejo seria vazio e vão), evidentemente tal finalidade deve ser o 
bem e o melhor dos bens. Não terá então uma grande influência sobre a vida o 
conhecimento deste bem? Não deveremos, como arqueiros que visam a um alvo, ter 
maiores probabilidades de atingir assim o que nos é mais conveniente? (Aristóteles, 
Ética a Nicômaco, 1094 a 2). 
 
As perguntas feitas por Aristóteles tinham naquele momento objetivo determinado, e visavam a existência 
de uma ciência geral. Sendo assim, cumpre-nos tentar determinar, mesmo que sumariamente, as relações que essa 
ciência, dita por Aristóteles como geral, tem com a Arquitetura e se é certo que isso se põe como verdadeiro, o que 
é este bem como ente geral determinador? Segundo Aristóteles ‘Parece que ela é a ciência política (ciência da 
πоλις – ciência da cidade), pois esta determina quais são as demais ciências que devem ser estudadas em uma 
cidade, e quais são os cidadãos que devem aprendê-las, e até que ponto; e vemos que mesmo as atividades tidas 
na mais alta estima se incluem entre tais ciências, como por exemplo, a estratégia, a economia e a retórica’ 
(Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1094 a). O que coloca Aristóteles sobre a ciência da cidade está direcionado a 
ciência política que condiciona as ações humanas. O estagirita, sobre esse assunto completa: 
 
Uma vez que a ciência política usa as ciências restantes e, mais ainda, legisla sobre 
o que devemos fazer e sobre aquilo de que devemos abster-nos, a finalidade desta 
ciência inclui necessariamente a finalidade das outras, e então esta finalidade deve 
ser o bem do homem. Ainda que a finalidade seja a mesma para um homem 
isoladamente e para uma cidade, a finalidade da cidade parece de qualquer modo 
algo maior e mais completo, seja para a atingirmos, seja para a perseguirmos 
(Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1094 b). 
 
Embora o esforço de Aristóteles indique o quanto é importante à ciência política para a cidade, a 
discussão desta está direcionada a circunstâncias convencionais e não ao natural. Tendo em vista que a ciência 
política é baseada nas convenções elas determinam o quanto as ações humanas são extensas no que se refere às 
qualidades que definem as ações humanas em geral. A postulação metodológica relativamente ao conhecimento 
humano que trata primeiro do que é relativo a nós, coloca a experiência humana em geral e do arquiteto em 
particular como agente primeiro do que lhe é evidente, o objeto arquitetônico marcando assim o princípio do que é 
na coisa constituída como tal onde o porquê pode indicar a razão em sentido. Quando Aristóteles marca, na 
sequência os três tipos de vida possuímos: ‘Pode-se dizer, com efeito, que existem três tipos principais de vida: o 
que acabamos de mencionar (a vida de prazer), o tipo de vida política, e o terceiro é a vida contemplativa’ 
(Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1096 a). Isso por si só não marca a divisão da humana como podemos pensar 
inicialmente por quanto à vida de prazer inclui o ‘prazer estético’, à complacência, e a vida política decente mantém 
marca da experiência da Polis e isso marca cidade e a vida humana contemplativa, por fim um caráter distinto de 
tudo isso, mas em nós podemos dizer que essa distinção contemporânea separe o homem e suas experiências do 
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meio que o gera e produz. A discussão do que seja a contemplação e a transcendência das formas são os 
elementos balizadores do período sistemático. A introdução das formas não é nada inocente porquanto com isso 
Aristóteles busca fazer a distinção das coisas serem boas em si mesmas e outros serem boas em dependência das 
primeiras. Para a arquitetura isso é fundamental, pois ela em nada pode ser considerada como boa por si mesma ou 
o abrigo primitivo pode ter esse atributo? Sobre isso nos apraz a citação que segue onde Aristóteles fala: 
 
É óbvio, então, que se deve falar dos bens de duas maneiras, e alguns devem ser 
bons em si e outros em função destes. Separemos, portanto, as coisas boas em si 
das coisas úteis, e vejamos se as primeiras são chamadas boas com referência a 
uma única Forma. Que espécie de bens chamaríamos de bons em si? Seriam 
aqueles perseguidos mesmo quando isolados de outros, como a inteligência, o 
sentido da visão e certos prazeres e honrarias? Mesmo se os perseguíssemos 
também por causa de algo mais certamente os colocaríamos entre as coisas boas 
em si. Ou nada além da Forma do bem é bom em si? O bem, portanto, não é uma 
generalidade correspondente a uma Forma única (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 
1096 b 10). 
 
A identificação dos bens vistos de duas maneiras, independente da discussão de existência de uma forma 
geral do bem em si mesmo coloca a possibilidade de tratarmos efetivamente a arquitetura enquanto ciência como 
que sendo o produto de uma ciência útil e, portanto dependente das coisas boas em si mesmas. Ora, se a 
arquitetura é dependente é dependente de algo sendo esse algo atinente também aos três tipos principais de vida. 
Por outro lado cabe também buscarmos entender como a produção de uma ciência dependente pode se beneficiar 
do entendimento do bem em si. 
 
É difícil perceber como um tecelão ou um carpinteiro seria beneficiado em relação ao 
seu próprio ofício com o conhecimento deste ‘bem em si’, ou como uma pessoa que 
vislumbrasse a própria Forma poderia vir a ser um médico ou general melhor por isto. 
Com efeito, não parece que um médico estude sequer a ‘saúde em si’, e sim a saúde 
do homem, ou talvez até a saúde de um determinado homem; ele está curando 
indivíduos. Por outro lado cabe distinguir que o bem em si permite indicar que o bem 
particular de cada ciência particular e dependente ande (Aristóteles, Ética a 
Nicômaco, 1097 a 10). 
 
Se é certo que é difícil para um aplicador de uma techné vislumbrar a realidade do bem em si e do bem 
transcendente, de sorte em nada nos permite separar a condição do bem, do objeto, do bem do objeto produzido. 
Por conta disto percebemos que a medicina não busca somente a saúde, mas a melhor saúde, sobretudo quando 
percebemos que a comparação que fazemos está sempre direcionada ao melhor. Se o melhor é o que buscamos, a 
melhor vitória é sempre considerada a escolher, se comparada, àquela vitória obtida com grandes perdas, ou àquela 
saúde, que o médico consegue para o seu paciente, mais como sobre vida do que vida. 
 
Na medicina ele é a saúde, na estratégia é a vitória, na arquitetura é a casa, e assim 
por diante em qualquer outra esfera de atividade, e se há um fim visando em tudo, 
este fim é o bem atingível pela atividade e se há mais de um, estes são os bens 
atingíveis pelas  atividades distintivas (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1097 a 20). 
 
A visualização do bem em geral e do bem em si, mesmo não tendo nenhuma referência em si para o 
detentor de uma techné, é certo que a atividade que busca a excelência não pode estar isenta da visualização da 
melhor técnica advinda da experiência do homem. É certo que um construtor persegue, no mínimo, a melhor 
condição, ainda que limitada pelas circunstâncias, para a casa que constrói e isso nos permite vislumbrar uma 
relação, em nada limitada com a razão e o bem em geral e particular, quando projetada à condição de existência de 
um objeto ou de uma realidade. Com isso podemos então indicar o processo distintivo racional entre uma atribuição 
distintiva à função do fazer arquitetura e fazê-la bem e com efeito das ações dentro do racional de fazer arquitetura 
com atribuições, de fazê-la sem isso, somente ocorrerá na medida  do entendimento da ação particular. Quero me 
referir com isso à condição particular e relativa da coisa e da condição que gera a coisa, sendo essa dupla 
especulação, particular e geral, indicadores de acepção compreensiva e transcendente da forma. Aristóteles indica 
essa duplicidade no que segue. 
 
Com efeito, um carpinteiro e um geômetra estudam o ângulo reto de maneiras 
diferentes; o primeiro o faz até o ponto em que o ângulo reto é útil ao seu trabalho, 
enquanto o segundo indaga o que é o ângulo e como ele é, por ser um contemplador 
da verdade (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1098 a 30). 
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A condição do arquiteto difere, portanto, do carpinteiro e da geometria porquanto, apesar da arquitetura 
ser uma ciência dependente ela trabalha necessariamente com os entes matemáticos no sentido axiomático. A 
arquitetura aplica o caso específico da geometria de ouro, mas também indaga sobre ela, quando da sua aplicação. 
A seção foi amplamente utilizada pelos artesões, arquitetos, escultores, pois a aplicação daqueles conhecimentos já 
era possível em função do estudo refinado dar suas possibilidades gerais e particulares. Elas somente ocorreram 
dentro de algumas condições particulares, não sendo aberto, esse conhecimento, ao público em geral, muito menos 
a sua utilização. Os princípios com isso, sob as atuais condições específicas da alma são aprendidos conforme 
segue: 
 
Quanto aos primeiros princípios, discernimos alguns por indução, outros por via da 
percepção, outros pela habitualidade (habilidade), e outros de outras maneiras; 
devemos, porém tentar investigá-los de acordo com sua natureza e esforçar-nos por 
defini-los corretamente, pois eles influem fortemente na sequência da investigação 
(Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1098 b 5). 
 
Ora, verificando como os princípios são investigados, como as ciências são postuladas, todas essas 
considerações, do transcendente ou não são marcadas pela alma e suas divisões. Esse fato, da divisão da alma, 
condicionou as ações humanas desde então, pela visão dos filósofos sistemáticos e pós-sistemáticos, e as ciências 
particulares bem como a ciência suprema. Esse tópico é assim descrito quando trata da alma e suas divisões: 
 
A alma é constituída de uma parte irracional e de outra dotada de razão. Se estas 
duas partes são realmente distintas, à maneira das partes do corpo ou de qualquer 
outro todo divisível, ou se, embora distintas por definição, elas na realidade são 
inseparáveis, como os lados côncavo e convexo da periferia de um círculo, não faz 
diferença alguma no caso presente. Uma das subdivisões da parte irracional da alma 
parece comum a todos os seres vivos e é de natureza vegetativa; refiro-me à parte 
responsável pela nutrição e pelo crescimento (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1102 b). 
 
Aristóteles continua sua exposição como segue: 
 
Parece haver também um outro elemento irracional na alma, mas este em certo 
sentido participa da razão. De fato, louvamos a razão tanto do homem dotado quanto 
do destituído de continência, bem como a parte racional da alma de ambos, pois esta 
os exorta acertadamente e em direção aos melhores objetivos; acha-se também 
neles, todavia, outro elemento natural além da razão, que luta contra esta e lhe 
resiste. Mas mesmo este elemento parece participar da razão, corno dissemos; de 
qualquer forma, nas pessoas dotadas de continência ele obedece à razão, e 
presumivelmente ele é ainda mais obediente nas pessoas moderadas e valorosas, 
pois nestas ele fala, em todos os casos, em uníssono com a razão (Aristóteles, Ética 
a Nicômaco, 1102 c). 
 
Sobre o elemento irracional ele completa: 
 
Consequentemente, o elemento irracional parece dúplice. O elemento vegetativo, 
todavia, não participa de forma alguma da razão, mas o elemento apetitivo e em 
geral o elemento concupiscente participam da mesma em certo sentido, até o ponto 
em que a ouvem e lhe obedecem; é neste sentido que falamos na ‘racionalidade’ de 
um pai ou de um amigo, em contraste com a racionalidade’ matemática. O fato de 
advertirmos alguém, e de reprovarmos e exortarmos de um modo geral indica que a 
razão pode de certo modo persuadir o elemento irracional. O elemento que 
possibilita persuadir o irracional esta devendo a excelência sendo ela moderada, mas 
louvamos uma pessoa sábia por sua disposição de espírito e chamamos de formas 
de excelência as disposições doe espírito louváveis (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 
1103 b). 
 
O que destacamos para a preparação das definições dos tipos de racionalidade de relativamente ao Livro 
1 da Ética a Nicômaco foi da existência de uma ciência geral e das ciências particulares, da existência de uma 
divisão relativamente a experiências humanas, do prazer, da política e da contemplação. Envolvendo tudo isto, 
teremos a discussão das formas e de como as formas ou o bem em si pode influenciar as ações particulares. Por 
outro lado as partes da alma aparecem, como ‘um a priori’ humano identificado por uma parte irracional e outra 
dotada de razão.   
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Comentários sobre o Livro II da Ética a Nicômaco. 
 
Como vimos, há duas espécies de excelência: a intelectual e a moral. No Livro II da Ética a Nicômaco 
Aristóteles retorna duas categorias de excelência que ele chama de excelência intelectual e excelência moral. Essas 
duas categorias ele utiliza como o fito de identificar que o homem as recebe primeiramente em potência e mais 
tarde é ou não capaz de manifestá-las em ato ou atividade. Condicionada a existência das coisas em potência e ato 
Aristóteles indica que devamos: 
 
Agir de acordo com a reta razão’ que é um princípio geral e deve ser presumido  Mas 
deve haver um consenso prévio quanto a isto, para que toda a teoria (...) possa ser 
explicada em linhas gerais. Ora: se isto acontece com a exposição em geral, o 
exame dos casos particulares é ainda mais avesso à exatidão; tais casos não se 
enquadram em qualquer arte ou preceito, pois as próprias pessoas engajadas na 
ação devem considerar em cada caso o que é adequado à ocasião, como também 
acontece na arte da medicina ou na arte da navegação (Aristóteles, Ética a 
Nicômaco, 1104 a). 
 
Relativamente às artes, pouco que o Estagirita demarca uma condição muito específica quando indica 
‘normas da gramática’ como determinadores delas. O que cabe discutir então desses princípios: Dai a importância, 
assinalada por Platão, de termos sido habituados adequadamente, desde a infância, a gostar e desgostar das 
coisas certas; esta é a verdadeira educação. Se eles fizerem o que mandam as normas da gramática e da música, 
serão gramáticos. 
 
Ou será que este princípio não se aplica sequer às artes? E possível fazer algo que 
esteja de acordo com as normas da gramática por acaso, ou mediante a orientação 
de alguém. Um homem somente será um gramático, então, quando disser algo 
pertinente à gramática e à maneira dos gramáticos, ou seja, graças aos 
conhecimentos gramaticais que ele mesmo possuir (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 
1105 b). 
 
A Arquitetura, com isso será detentora de uma gramática determinada de maneira que, quando dissermos 
alguma coisa atinente a ela, o faremos segundo regras precisas, ou seja, graças aos conhecimentos adquiridos que 
possibilitam a efetiva existência do objeto arquitetônico ou de algo que seja facilitador de sua existência Aristóteles 
indica também um processo distintivo das artes e da excelência moral quando diz: 
 
Acresce que o caso das artes e o das várias formas de excelência moral não são 
similares; de fato, os produtos das artes tem seu mérito em si mesmos, de tal forma 
que lhes basta apresentarem uma certa qualidade, mas se os atos condizentes com 
as várias formas de excelência moral tem uma certa qualidade de si (Aristóteles, 
Ética a Nicômaco, 1105). 
 
Por outro lado, mesmo indicando que o produto das technés tem seu mérito determinado em si mesmo, 
isso em nada afaste identificar o conceito de ‘Reta Razão’145. A maneira como Aristóteles explica esse princípio, 
vincula a capacidade de aplicação da razão reta a uma condição de excelência moral que permite uma ‘certa nitidez’ 
de escolha. De outra forma ainda, Aristóteles busca lançar uma146outra explicação relativamente a Reta Razão que 
não podemos deixar de relacionar com a divisão áurea. É claro que a consideração de o Estagirita faz em nada 
podemos presumir que seja de um geômetra, no entanto os conceitos são efetivando relacionais, o que 
identificamos como segue: 
 
Acontece o mesmo com o tempo de corrida e de luta. Sendo assim, um mestre em 
qualquer arte evita o excesso e a falta, buscando e preferindo o meio termo – o meio 
termo não em relação ao próprio objeto, mas em relação a nós. Se é assim, então, 
que toda arte perfaz satisfatoriamente a sua função, procurando o meio termo e 
julgando suas obras segundo este padrão (por isto se afirma com frequência que 
nada se pode acrescentar ou tirar às boas obras de arte, querendo significar o que 
excesso a e falta destroem a excelência das obras de arte, ao passo que o meio 
                                                 
145 Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1106. 
 
146 Ibidem, 1106. 
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termo a preserva, e os bons artistas, como dizemos, esforçam-se por isto em seu 
trabalho), e se, além disto, a excelência, da mesma forma que a natureza, é mais 
exigente e melhor que qualquer arte, então a excelência deve ter a qualidade de 
atingir o alvo do meio termo (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1106 c). 
 
Considerando ainda as obras de arte, outras questões implicarão, sobretudo quando em incrementos ou 
decrementos relativos ao seu conteúdo. A consideração sobre a excelência das obras de arte, expressão da 
exatidão, de possível aplicação naquela época e estou me referindo ao século V a.C., de caráter ideal, em que 
medida pode ser considerada como passiva de utilização hoje no século XXI? É certo que a aplicação dessas 
conclusões se prestam e muito para a arquitetura moderna, casos específicos de Mies van der Rohe, Le Corbusier e 
Oscar Niemeyer, a arquitetura de Mies detém possibilidade de verificar no que se refere à economia de meios. Essa 
economia de meios indica que, sobretudo em nada podemos retirar e nada apresentar a ela? Da condição do 
equilíbrio então a média e, a regra de como ou de artes maneira ainda, a Reta Razão. Em síntese e para finalizar 
esses nossos comentários que tem base no livro II da Ética a Nicômaco. Da excelência moral e intelectual, o fato 
delas existirem em potência e atividade somente indica que a ação deva ser condicionada pela reta razão. A reta 
razão em si, está relacionada diretamente com a noção de gramática das ciências e esses pormenores estão 
relacionados, relativamente à arquitetura a regra de ouro, gramatical por excelência ciência particular e expressa da 
reta razão. Com isso, podemos tentar considerar a ideia de excelência à arte e à arquitetura como expressa de 
exatidão onde o ideal idealizante é marca da razão matemática. 
 
 
Comentários sobre o livro III. 
 
A excelência moral aparece como chave relacionada às emoções e as ações. Ocorre que a excelência 
moral detém indicação desse vínculo somente quando pautada pela intenção ou voluntariedade. Isso é confirmado 
conquanto: ‘somente as emoções e ações voluntárias são louvadas e censuradas’(...) logo, a distribuição entre o 
voluntário e o involuntário parece necessária(...)’(Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1109 c). Quanto ao que seja 
voluntário temos: 
 
Consideram-se involuntárias as ações praticadas sob compulsão ou por ignorância; 
um ato é forçado quando sua origem é externa ao agente, sendo tal a sua natureza 
que o agente não contribui de forma alguma para o ato, mas, ao contrário, é 
influenciado por ele – por exemplo, quando uma pessoa é arrastada a alguma parte 
pelo vento, ou por outra pessoa que a tem em seu poder (Aristóteles, Ética a 
Nicômaco, 1110 a). 
 
Não há dúvida que o entendimento da existência moral associado às emoções busca identificar quanto às 
ações práticas, e especificamente a ação prática de constituições de um projeto e da obra arquitetônica em si e em 
geral que existe algo que determine o modo operandi que vai além do purovisionismo das emoções. Logo, a ação 
de constituição do objeto ou coisa arquitetônica, não sendo destituído de emoções tem o seu caráter marcado pela 
ação prática, que em nada pode ser considerada forçada. Mas o que são os atos forçados então? Que espécies de 
atos, então, devem ser chamados forçados? 
 
Irrestritamente, não seriam aqueles em que a causa da ação é externa ao agente, 
sem que este contribua de forma alguma para a sua prática? Porém as ações 
involuntárias em si, mas cuja escolha em certas circunstâncias, com a compensação 
de certos resultados, pode ser justificada, e cujo princípio motor está no agente, são 
involuntárias em si, mas voluntárias nestas circunstâncias e com a compensação de 
certos resultados. Elas se assemelham mais a atos voluntários, pois as ações se 
enquadram na classe dos particulares, e os atos particulares aqui são voluntários. 
Não é fácil estabelecer regras para decidir qual das alternativas deve ser escolhida, 
pois os casos particulares diferem amplamente entre si (Aristóteles, Ética a 
Nicômaco, 1110 b). 
 
O que aparece como chave para o entendimento do que seria o ato forçado diz respeito à distinção que 
tange a causa ser externa ao agente ou não, para ser forçada, voluntária ou não. Isso indica mais, sobretudo 
quando percebemos que toda a ignorância aparece com algo não voluntário como afirma Aristóteles a seguir: 
 
Tudo que é feito por ignorância é não-voluntário; somente aquilo que produz 
sofrimento e pesar é involuntário. Com efeito, quem fez alguma coisa por ignorância 
e não sente o menor pesar pelo que fez, não agiu voluntariamente – pois não sabia o 
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que estava fazendo –, nem involuntariamente – pois não sentiu pesar. Então, das 
pessoas que agem por ignorância àquelas que demonstram pesar são consideradas 
agentes involuntários, e as que não demonstram pesar podem ser chamadas de 
agentes não-voluntários, por serem indiferentes, pois já que elas se distinguem das 
outras, é melhor que tenham um nome específico ( Aristóteles, Ética a Nicômaco, 
1110 c). 
 
A produção de uma obra de arte de qualquer natureza em nada pode ser involuntária. Me parece que a 
ignorância dos processos técnicos de uma escultura, de uma obra de arquitetura, de uma obra de pintura, impede a 
constituição, por alguém que seja, no mínimo, um especialista. Dessa forma, a razão é a base por intermédio da 
qual a constituição de um objeto desta natureza se torna possível. Mas nem toda a ação voluntaria e racional 
vinculada à técnica, relativa àquelas artes permite a constituição de um objeto tal qual a razão o determine e na 
dimensão de ser chamada uma obra de arte. Por outro lado, nenhuma obra de arte está destituída de emoções e a 
emoção ou prazer, não é algo que exista no construído, se não a utilidade primeira da obra de arquitetura que 
identifica no si mesmo e nos atos voluntários fundados na técnica que aponta seus limites dentro das categorias 
vitruviana, firmitas, utilitas e venustas. Mas Aristóteles trata este processo sob a premissa do involuntário, da 
compulsão e da ignorância, dos quais ele diz: 
 
Sendo involuntária uma ação executada sob compulsão ou por ignorância, um ato 
voluntário é presumivelmente aquele cuja origem está no próprio agente, quando 
este conhece as circunstâncias particulares em que está agindo (Aristóteles, Ética a 
Nicômaco, 1111b). 
 
Oscilamos nos extremos do voluntário e involuntário, ocorre que os atos voluntários concorrem a 
excelência enquanto os outros concorrem à ignorância. Aristóteles, com isso, indica como possibilidade e 
ponderação certas pautas, tais como: desejo, paixão, aspiração,  e opinião como segue diz: 
 
Aqueles que identificam a escolha com o desejo, ou a paixão, ou a aspiração, ou 
uma espécie de opinião, não parecem estar falando acertadamente, pois a escolha 
não é partilhada também pelos seres irracionais, mas a paixão e o desejo são 
(Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1111b 10 – 15). 
 
Tendo em face o quanto se relaciona a escolha, o desejo, a paixão ou a aspiração, com a ‘doxa’ ou 
opinião, dizemos que essas referências devam ser marcadas pela razão. Ao deliberarmos, sobretudo sobre coisas 
que estão ao nosso alcance, podemos indicar soluções alternativas para algumas coisas e outras não. Em nada 
podemos indicar se é possível deliberar sobre as ciências exatas. O exercício raciocinativo, não marcado pela 
experiência dos desejos e pela paixão, quando o princípio racional aparece como determinador frente a um objeto, e 
tendo ocorrido uma escolha final, tem frente a esse objeto uma consequente escolha, tudo isso tem como resultado 
que: ‘O objeto da deliberação e o objeto da escolha são uma só e a mesma coisa, com a ressalva de que o objeto 
da escolha já está determinado, uma vez que aquilo que foi decidido em decorrência da deliberação é o objeto da 
escolha’ (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1113 b). Com isso Aristóteles continua: ‘Então, como o objeto da escolha é 
algo ao nosso alcance, que desejamos após deliberar, a escolha será um desejo deliberado de coisas ao nosso 
alcance, pois quando, após a deliberação, chegamos a um juízo de valor, passamos a desejar de conformidade com 
nossa deliberação’ (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1113 b). Tendo ocorrido uma escolha deliberada, essa existirá 
tendo como marca o juízo, e esse, distante da simples opinião  possibilitará a existência de um exercício deliberativo 
pautado pelo racional, distante de uma descrita escolha em linhas gerais, onde demarca a distinção entre os fins e 
os meios, ou seja, o que nós aspiramos e sobre o que deliberamos, tal como Aristóteles descreve: 
 
Demos então por descrita a escolha em suas linhas gerais, e por expostos a 
natureza de seus objetivos e o fato de que ela se relaciona com os meios para 
chegarmos aos fins. Sendo os fins, então, aquilo a que nós aspiramos, e os meios 
aquilo sobre que deliberamos e que escolhemos as ações relativas aos meios devem 
estar de acordo com a escolha e ser voluntárias. Ora: o exercício da excelência 
moral se relaciona com os meios; logo, a excelência moral também está ao nosso 
alcance, da mesma forma que a deficiência moral (Aristóteles, Ética a 
Nicômaco,1114 a). 
 
Por fim, permeados por atos voluntários e involuntários, alguns involuntários sob compulsão ou ignorância, 
marcados muitas vezes pelo purovisionismo das emoções, isso implica também nas causas desses atos serem 
extremos ou não. Tudo isso mostra o quanto a ‘doxa’ ou opinião está associada aos pormenores voluntários ou não 
o que também marca oscilações pautadas pelo desejo, paixão, aspiração que são esquemas de opinião. Ao 
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deliberarmos sobre certas experiências, algumas são passivas e outras não de deliberações, aonde chegamos a 
que o objeto da deliberação e da escolha é um só e seu procedimento constituidor também um só. 
 
 
Comentários sobre o Livro IV. 
 
No livro IV atendemos a referência do meio termo, para a condição da excelência moral, que é uma das 
marcas da alma do homem, onde Aristóteles trata essa condição como segue: 
 
Com efeito, sendo a excelência moral um meio termo tanto em relação a dar quanto 
a obter, o homem liberal fará as duas coisas como deve, porquanto obter 
corretamente é concomitante com dar corretamente, e obter erradamente é 
incompatível com dar corretamente, e consequentemente as duas práticas 
compatíveis podem ser encontradas numa mesma pessoa, mas as duas 
incompatíveis obviamente não podem (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1121 a). 
 
Ocorre que a avidez humana é fator demarcador da experiência humana, em que pese à própria realidade 
social onde ele esta inscrito, a realidade ocidental, como base da arquitetura racional, que busca mostrar-se sempre 
como racional e, portanto, adstrita à realidade humana na sua plenitude e incapacidade. A excelência moral passa a 
ter condição presente e a partir dela podemos considerar as aspirações às coisas como presentes nessa 
experiência mesma. Aristóteles mostra a magnanimidade como início: 
 
A magnanimidade, até por seu nome, parece relacionar-se com grandes objetivos, e 
a primeira pergunta que devemos tentar responder é quanto à espécie destes 
objetivos. E indiferente examinarmos urna disposição da alma ou a pessoa 
caracterizada por esta disposição. Considera-se magnânima a pessoa que aspira a 
grandes coisas e está à altura delas, pois quem aspira a grandes coisas sem estar à 
altura delas é insensato, mas nenhuma pessoa dotada de excelência moral é 
insensata ou tola. Então, as pessoas magnânimas são aquelas que descrevemos, 
pois quem tem poucos méritos e tem poucas pretensões é moderado, e não 
magnânimo; com efeito, a magnanimidade pressupõe grandeza, da mesma forma 
que a beleza pressupõe um corpo bem proporcionado, e poucas pessoas podem ser 
graciosas e bem proporcionadas sem ser belas. Por outro lado, as pessoas que 
aspiram a grandes coisas e não estão à altura delas são pretensiosas, embora nem 
todas as pessoas que aspiram a mais do que merecem sejam pretensiosas 
(Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1123 b). 
 
A disposição da alma, que tenha em si a excelência moral será demarcadora do caráter, e ele, por 
consideração a base onde está expressa a condição de ser ocidental, criará um círculo de dependência entre o 
produto e o produzido, onde o belo, bom e de excelência estética, da coisa em si e da coisa produzida, em 
identidade, será confundido com o bom, belo e de excelência humano particular e o bom, belo e de excelência 
supra-humana, sem que, no entanto, exista uma correlação com as formas tal qual Platão define a realidade e suas 
relações, mas e, sobretudo, será marcado pelo movente não movido, potência e capacidade de realização que a 
partir das categorias ocasionará a constituição das coisas. As disposições da alma nos permite, no entanto 
vasculhar as possibilidades de excelência e de grandeza, que, quando manifestas no homem, ocorrerão pela 
excelência do caráter. 
Se examinarmos as particularidades desta disposição da alma, uma pessoa 
magnânima que não fosse boa pareceria o maior absurdo. Ademais, se ela fosse má 
não mereceria honrarias, pois estas são o prêmio da excelência moral, e é aos bons 
que o concedemos. Então parece que a magnanimidade é uma espécie de 
coroamento de todas as formas de excelência moral, pois ela realça a sua grandeza 
e não existe sem elas. Portanto, é difícil ser realmente magnânimo, pois a 
magnanimidade é impossível sem a excelência de caráter (Aristóteles, Ética a 
Nicômaco, 1124 a). 
 
A excelência do caráter, com isto, deverá ser marcada pela condição do meio termo, mais uma vez, 
condição que de forma suficiente indica o caminho de junção e separação da realidade que não é marcada 
unicamente pela doxa. 
 
Não é fácil determinar com palavras até que ponto e como uma pessoa pode 
desviar-se antes de tornar-se censurável, pois a decisão depende dos fatos 
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particulares e o julgamento depende da percepção de cada um. Mas pelo menos 
uma coisa já é clara quanto a isto: o meio termo é louvável, e é graças a ele que nos 
encolerizamos com as pessoas certas, pelas coisas certas, da maneira certa, etc., 
enquanto os excessos e faltas são censuráveis – ligeiramente, se ocorrem em 
pequena escala, mais, se ocorrem em escala maior, e muito mais se ocorrem numa 
escala extrema. E evidente, então, que devemos adotar o meio termo (Aristóteles, 
Ética a Nicômaco, 1126 b ). 
 
 
Comentários sobre o Livro V. 
 
O Livro V da Ética a Nicômaco traz para a nossa reflexão um aspecto determinado da contraposição do 
que seja a ciência à aluna e suas disposições. Mais do que isso, é importante destacar que a justiça, desenvolvido a 
partir do concerto de justo, vinculada a geometria e a matemática possibilitam o vínculo desses processos com a 
geometria e mais precisamente a geometria de ouro, com o que os gregos chamam de seção. Para a arquitetura 
isso é essencial e mais quando percebemos que o juízo implica numa ação que antes de ser geral é específica 
como trata Aristóteles. Ao tratarmos do conceito de justo e da justiça, estrategicamente retiramos dessa diretiva os 
procedimentos de entendimento dos valores judicialiformes baseados na ação que implica identificar valores 
humanos e a quebra dos seus interesses. Antes nos interessa identificar os processos quais e as analogias 
utilizadas. Quanto à alma e as suas disposições Aristóteles diz: ‘Uma única aptidão ou ciência trata de coisas 
contrárias, mas uma disposição da alma que leva a certo resultado não pode levar também ao resultado contrário’ 
(Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1129 a). A disposição mais efetiva e que concerne à razão é operacionalizada 
graças a ações contrárias, essas aparecem e são vistas de maneira  justa em função da identificação do que é justo 
em função da identificação do que é justo enquanto gênero. Isto é visto por Aristóteles como segue: 
 
É por isto que muitas vezes se reconhece uma disposição da alma graças à outra 
contraria, e muitas vezes as disposições são identificadas por via das pessoas nas 
quais elas se manifestam (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1129 a ). 
 
Mas o que é justo então enquanto gênero? 
 
O justo, então, é uma das espécies do gênero ‘proporcional’ (a proporcionalidade 
não é uma propriedade apenas das quantidades numéricas, e sim da quantidade em 
geral) (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1131). 
 
Ao estabelecer a identidade do justo com proporcionar, vinculando essa circunstância com a ideia de 
quantidade numérica percebemos que esse termo, justo, cuja circunstância mais direta vinculada a ‘dike’ e 
dikaiosine, tem assim estabelecida a sua determinação vinculada a elementos mais abstratos que o homem pode 
pensar, quais sejam, o  número, os axiomas, a geometria. A definição que Aristóteles faz do conceito de ‘justo’ está 
antologicamente relacionada com os princípios humanos, como veremos: 
 
Com efeito, a proporção é uma igualdade de razões, envolvendo no mínimo quatro 
elementos (é evidente que a proporção descontínua envolve quatro elementos, mas 
acontece o mesmo com a proporção contínua, pois ela usa um elemento como se se 
tratasse de dois e o menciona duas vezes; por exemplo, ‘a linha A está para a linha 
B assim como a linha B está para a linha C’; a linha B foi mencionada então duas 
vezes, de tal forma que se a linha B for considerada duas vezes os elementos 
proporcionais serão quatro); o justo envolve também quatro elementos no mínimo, e 
a razão entre um par de elementos é igual à razão existente entre o outro par, pois 
há uma distinção equivalente entre as pessoas e as coisas. Então, o elemento A está 
para o elemento B assim como o elemento C está para o elemento D, e portanto, por 
alternação, A está para C assim como B está para D. Logo, também a soma do 
primeiro e do terceiro elementos está para a soma do segundo e do quarto assim 
como o primeiro elemento está para o segundo. Esta é a combinação efetuada por 
meio de uma distribuição dos quinhões, e a combinação será justa se as pessoas e 
os quinhões forem combinados desta maneira. O princípio da justiça distributiva, 
portanto, é a conjunção do primeiro termo de uma proporção com o terceiro, e do 
segundo com o quarto, e o justo nesta acepção é o meio termo entre dois extremos 
desproporcionais, já que o proporcional é um meio termo, e o justo é o proporcional 
(Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1131). 
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O processo antológico identificado aparece corroborado conquanto a matemática seja colocada como 
instrumento capaz de explicar justo o que vemos a seguir: 
 
Os matemáticos chamam esta espécie de proporção de geométrica, pois é na 
proporção geométrica que a soma do primeiro e do terceiro termos está para a soma 
do segundo e do quarto assim como um elemento de cada par de elementos está 
para outro elemento. A justiça distributiva não é uma proporção contínua, pois seus 
segundo e terceiro termos – alguém que recebe parte de alguma coisa e uma 
participação na coisa – não constituem um mesmo elemento (Aristóteles, Ética a 
Nicômaco, 1131 b). 
 
Ao conceituar a noção do que justo, vinculado a noção de proporção geométrica perante o juízo a 
condição de ser instituto constituidor de objetos em geral, e em particular de objetos arquitetônicos conquanto 
entendamos esse princípio de proporção como manifesto da ‘seção’, da geometria áurea, da geometria dinâmica e 
da experiência dos matemáticos gregos. Mas filosoficamente o que é ‘justo’ é derivado dos princípios matemáticos, 
onde Aristóteles diz: 
 
O justo, portanto, é equidistante, já que o juiz o é. O juiz então restabelece a 
igualdade; as coisas se passam como se houvesse uma linha131 dividida em dois 
segmentos desiguais, e o juiz subtraísse a parte que faz com que o segmento maior 
exceda a metade, e a acrescentasse ao segmento menor. Quando o todo houver 
sido afinal dividido igualmente, então as partes litigantes dirão que tem aquilo que 
lhes pertence - isto é, quando elas houverem obtido o que é igual. O igual é o meio 
termo entre a linha maior e a menor de acordo com a proporção aritmética. Esta é a 
origem da palavra díkaion (justo); ela quer dizer dikha (dividida ao meio), como se se 
devesse entender esta última palavra no sentido de díkaion; e um dikastés (juiz), é 
aquele que divide ao meio (dikhastés). Com efeito, quando algo é subtraído de um 
entre dois segmentos iguais e acrescentado ao outro, este outro excede o primeiro 
em duas vezes a parte subtraída, já que se o que foi subtraído de um segmento não 
fosse acrescentado ao outro, o último excederia o primeiro somente em uma vez 
(Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1132 b). 
 
Estas operações de igualdade, da divisão, da proporção aritmética, para o juiz é base para a existência do 
justo; este é introduzido de forma a confirmar o conceito de algo vinculado ao que é impossível questionar. A ação 
do juiz baseada na experiência matemática proporcionou, para a ciência, que desses princípios lança mão, 
princípios incontestáveis que dão base para a ação e seriam concernentes, então, a uma determinação geral, o 
termo ou a seção introduzem essa reflexão, que se contrapõe a injustiça, e relativamente a isto Aristóteles diz: 
 
É também evidente que tanto sofrer uma injustiça quanto praticá-la são males – o 
primeiro caso é ter menos e o segundo é ter mais do que o meio termo, 
correspondendo ao que é saudável em medicina e ao que proporciona boas 
condições físicas nos exercícios atléticos. Mesmo assim, agir injustamente é o mal 
pior, pois este procedimento é reprovável, já que pressupõe deficiência moral no 
agente, e deficiência moral extrema e irrestrita ou quase, pois é verdade que nem 
todo ato errado cometido voluntariamente pressupõe deficiência moral –, enquanto 
sofrer injustiça não pressupõe necessariamente deficiência moral – ser injusto, por 
exemplo – na vítima. Então, sofrer injustiça é em si um mal menor, embora 
acidentalmente ele possa ser maior. Mas a ciência não se preocupa de forma alguma 
com o acidental; ela classifica a pleurisia como um mal mais sério que uma luxação, 
apesar de esta poder tornar-se acidentalmente mais séria, se da queda que a causou 
resultar a prisão da pessoa que caiu, ou até a sua morte nas mãos do inimigo. 
(Aristóteles, Ética a Nicômaco 1138 a ). 
 
Com isso consideramos como síntese dos comentários sobre o Livro V que as disposições da alma, 
mesmo que controladas suas disposições, elas estarão vinculados, aos conceitos de justiça, na medida da 
necessidade da imparcialidade ocorrer, estarão, segundo o estagirita, vinculados à geometria e em especial 
geometria de ouro e, sobretudo, a ação do geômetra. Ali teremos a noção do que seja a injustiça e a justiça, o justo 
enquanto gênero, o justo como espécie, do gênero, proporcional e como fonte das qualidades numéricas, e, por fim, 
onde o meio termo é indicado como uma parte específica, mas não uma parte qualquer, sendo assim determinada 
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pela geometria como razão do quadrado cuja articulação implica em 1.118 que somada a sua metade, 0,5 terá 
1.618 com resultado final, ou seja, ϕ, que é uma alusão a Phidias, ou Pheidias, φειδιασ. 
 
 
Comentários sobre o Livro VI. 
 
Relativamente ao Livro VI, temos que é o mais importante da Ética a Nicômaco. É nele que o estagirita 
organiza os métodos que possibilitarão a apreensão das coisas, sobretudo no que se refere à ciência. Marca 
Aristóteles o início desse importante deste Livro, base o meio termo, no que diz que: 
 
Em todas as disposições que mencionamos, da mesma forma que nas demais, há 
um certo alvo a visar, no qual as pessoas que usam a razão fixam o olhar para 
intensificar ou relaxar os esforços no sentido de adotar o meio termo; e há um certo 
padrão determinando o meio termo, que dizemos situar-se entre o excesso e a falta e 
ser conforme à reta razão (Aristóteles, Ética a Nicômaco 1139 a ). 
 
Esse início proposto pelo macedônico indica também que a afirmação relativa à Reta Razão, que embora 
verdadeira, não é clara, nos propósitos que assumem o caráter da ciência. Existe a necessidade de ser determinado 
o que é a Reta Razão, quais seus determinantes e seus princípios. Verificamos como elemento importante a 
excelência da alma com seus matizes relativos ao caráter e ao intelecto. Existiria então uma maneira de determinar 
a condição da alma a partir da reta razão, mas esta maneira não pode ser indicada como referência da alma em si 
se não um método de mensurar que deve estar qualitativamente relacionado à reta razão e a alma  quando o 
método e o objeto tem correlação direta em si, pois a capacidade de mensuração só pode estar ligada ao objeto na 
medida direta da existência identitária entre a coisa e a medida. Com relação à alma também foi verificado que ela é 
dotada uma parte da razão e outra parte é irracional. Aristóteles tem como menta então, nesse momento, indicar 
como é composta a parcela da alma dotada de razão. O fato da Reta Razão não ser uma coisa clara, talvez venha a 
ajudar dizemos que ela esta vinculada a excelência e ao intelecto, isto indica de certa maneira elemento balizador 
relativamente às partes da alma:  
 
(...) se compõe de duas partes, uma dotada de razão e outra irracional; agora 
façamos uma distinção semelhante em relação à parte dotada de razão. Partamos 
do pressuposto de que há duas faculdades racionais: uma que nos permite 
contemplar as coisas cujos primeiros princípios são invariáveis, e outra que nos 
permite contemplar as coisas passíveis de variação (Aristóteles, Ética a Nicômaco 
1139 a ). 
 
A condição proposta, da verificação das duas faculdades racionais, uma voltada para a contemplação dos 
primeiros princípios e outra voltada para as coisas passíveis de variação, ou o contingente, nos permite antever a 
capacidade de mensuração da Reta Razão, que vista desta maneira será capaz de articular as categorias e os 
primeiros princípios, o protai archai platônico, operacionalizáveis a partir da dialética em geral e da apodítica. A 
afinidade entre sujeito e objeto, se dá a partir do método e das metodologias, que estreita a proximidade 
qualificadora e quantificadora da reta razão articulada com as categorias. Mas este processo realizado por um meio 
identitário é confrontado por Aristóteles na condição de serem diferentes as coisas e os instrumentos de percepção 
utilizados para a sua identificação, qualificação e mensuração que como tal está na diferença e na igualdade, ou 
seja, coisas diferentes são percebidas por instrumentos diferenciados, mas os identitariamente reconhecíveis como 
tal são capazes de mensurar e reconhecer os seus iguais em concepção e principio. 
 
(...) com efeito, no pressuposto de que o conhecimento se baseia numa certa 
semelhança ou afinidade entre o sujeito e o objeto, as partes da alma aptas a 
conhecer os objetos de espécies diferentes devem ser também especificamente 
diferentes (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1139 a ). 
 
O fato de havermos identificado que existem partes da alma aptas a conhecer objetos de espécie 
diferentes, essas partes distintas da alma não se debruçam, não se voltam para os objetos, se não através dos 
processos raciocinativos que podem ser mais racionais ou emocionais conforme o objeto a ser estudado, medido, 
identificado ou estudado. É que existem partes da alma racional que Aristóteles identifica com capacidades 
diferentes: 
Uma destas duas faculdades racionais pode ser chamada de científica e a outra de 
calculativa, pois deliberar e calcular são a mesma coisa, mas ninguém delibera sobre 
coisas invariáveis (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1139 a ). 
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Ao tratarmos da faculdade calculativa, ela nos parece estar ligada a secção ou a reta razão, por conta do 
fato que a capacidade calculativa, baseada num raciocínio lógico matemático opera a partir das parcelas cerebrais 
voltadas e encarregadas destes processos e isso Aristóteles corrobora no que segue: ‘A faculdade calculativa, 
portanto, é uma das faculdades da parte da alma dotada de razão’(Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1139 a). E mais 
adiante Aristóteles diz da busca das disposições e das faculdades: ‘Devemos procurar saber, então, qual é a melhor 
disposição de cada uma destas faculdades, pois esta disposição é a excelência de cada uma delas’. (Aristóteles, 
Ética a Nicômaco, 1139 a). A composição da alma, sobretudo, às faculdades racionais, a faculdade racional 
científica e a faculdade racional calculativa indicam como é composta a parcela racional, como uma disposição 
raciocinativa capaz de ponderar sobre as coisas e outra disposição que trabalha com o processo lógico matemático, 
apesar de Aristóteles indicar que em certos casos deliberar e calcular são a mesma coisa. No entanto, apesar da 
pauta racional da alma governar ações vinculadas a razão; existem outras predisposições ou faculdades ou 
elementos que programam ações, que como segue Aristóteles Indica: 
 
A excelência de uma faculdade se relaciona com sua função específica, e são três os 
elementos da alma que governam a ação refletida e a percepção da verdade: a 
sensação, o pensamento e o desejo (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1139 a). 
 
Cabe, em certa medida, perguntarmos por que a sensação não origina qualquer ação refletida, isto 
fazemos em função do fato que ao percebemos uma coisa, um objeto qualquer, essa percepção primeira nos levará 
pelo caminho do entendimento da coisa específica e das relações que a coisa tem com a coisa em geral. Vemos a 
casa, uma casa determinada e ela se projeta à nossa realidade na medida em que ponderamos ou pensamos sobre 
ela, identificamos suas qualidades, e mais, porque estabelecemos relação dela com o conceito da coisa em si. 
Existe então o sentido da escolha, e Aristóteles abre o entendimento da percepção e da ação refletida. Percepção e 
ação refletida tratam efetivamente das disposições e elas são indicadas por Aristóteles do princípio: 
 
Comecemos do princípio e discutamos novamente estas disposições. Partamos do 
pressuposto de que são cinco as disposições em virtude das quais a alma alcança a 
verdade por meio da afirmação ou da negação: a arte a ciência, o discernimento a 
sabedoria filosófica e a inteligência; deixemos de lado o julgamento e a opinião, 
porque podem induzir-nos em erro (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1139 b). 
 
O fato de serem as disposições em virtude das quais a alma alcança a verdade, e sendo elas: arte, 
ciência, discernimento, inteligência e julgamento, temos, que dessas circunstâncias, aplicadas a quem nos 
interessa, daqueles que tentam com exatidão, obtemos o resultado esperado, tanto na proposição como na análise, 
porquanto todos julgamos que aquilo que conhecemos cientificamente, fato que cientificamente as coisas propostas 
ou analisadas não são sujeitas sequer a variações. ‘O objeto do conhecimento científico, portanto existe 
necessariamente’ (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1139 c) vinculado a natureza do conhecimento científico. A 
natureza do conhecimento científico, se deve falar com exatidão ao invés de seguirmos por simples analogias. 
Tornar-se-á evidente após as considerações que supomos, pois da coisa ou qualidade que conhecemos 
cientificamente, elas não são sujeitas sequer a variações; quanto às coisas sujeitas a variações, não sabemos, 
quando elas estão além de nossa capacidade de observação, ou se elas realmente existem ou não. O objeto do 
conhecimento científico, portanto, existe necessariamente. Ele é consequentemente eterno, pois toda a coisa cuja 
existência é absolutamente necessária é eterna. Ademais, considera-se que toda ciência pode ser ensinada, e tudo 
que é cientificamente conhecido pode ser aprendido. E todo ensinamento, segundo Aristóteles, parte do que já é 
conhecido, como sustenta também nos Analíticos, pois ele avança às vezes por indução e às vezes valendo-se do 
silogismo. Com efeito, a indução é o ponto de partida que o próprio conhecimento do universal pressupõe, enquanto 
o silogismo avança a partir dos universais. Há, portanto um ponto de partida, marco inicial do avanço do silogismo, e 
ao qual não se chega pelo silogismo; logo, é por indução que atingimos. Ao considerar, a condição de ensino da 
ciência e de sua apreensão e da circunstância como tal processo se dará termos que indução e silogismo marcam 
então a proveniência do universal ou a direção ao universal e isso, nos permite avançarmos na direção da definição 
que adotamos de conhecimento científico, com base na experiência do estagirita: 
 
O conhecimento científico, então, é a disposição graças à qual podemos fazer 
demonstrações, e tem outras qualificações que especificamos nos Analíticos; de fato, 
um homem possui conhecimento científico quando tem uma convicção a que chegou 
de certa maneira, e conhece os pontos de partida, já que se os pontos de partida não 
lhe são mais bem conhecidos do que a conclusão ele terá o conhecimento apenas 
acidentalmente (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1139 – 1140). 
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Seja esta, então, nossa definição do conhecimento científico. Como a arquitetura é uma coisa, ela é 
dependente do conhecimento científico e consequentemente depende das disposições racionais do fazer. Isso 
Aristóteles confirma como segue: 
 
Já que a arquitetura é uma arte e é essencialmente uma disposição racional da 
capacidade de fazer, e não há arte alguma que não seja uma disposição relacionada 
com fazer, nem há qualquer disposição relacionada com fazer que não seja uma 
arte, a arte é idêntica a uma disposição da capacidade de fazer, envolvendo um 
método verdadeiro de raciocínio (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1139 – 1140). 
 
Quanto ao fato de existir a necessidade que envolve uma capacidade de fazer com um método, esse 
estava relacionado à criação e a maneira racional por intermédio do qual chegamos à coisa que queremos produzir. 
Com isso, arte e ação são vistas, de forma distinta, como segue: 
 
Toda arte se relaciona com a criação, e dedicar-se a uma arte é estudar a maneira 
de fazer uma coisa que pode existir ou não, e cuja origem está em quem faz, e não 
na coisa feita; de fato, a arte não trata de coisas que existem ou passam a existir 
necessariamente, nem de coisas que existem ou passam a existir de conformidade 
com a natureza (estas coisas tem sua origem em si mesmas). Já que há diferença 
entre fazer e agir, a arte deve relacionar-se com a criação, e não com a ação. De 
certo modo, aliás, o acaso e a arte se relacionam com os mesmos objetos, como diz 
Agaton: ‘A arte ama o acaso, e o acaso a arte (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1140 
a). 
 
O fato do objeto ‘fruto de uma arte’ estar relacionado ao acaso, isso é visto como potência e possibilidade, 
ou seja, em objetos que podem ser de uma maneira, mas também podem ser de outra. Essa condição coloca o 
objeto como fruto de um acaso determinado, ou seja, uma escultura poderá ocupar um espaço ou outro, mas em 
nada podemos dizer que uma estrutura, que é tridimensional, esteja e seja produzida apenas tendo como base um 
espaço apenas bidimensional. Ocorreria petição de princípio, algo que deva ser tridimensional pode variar  segundo 
os seus conceitos espaciais, caso assim não seja, não atenderá a condição inicial que estabelece. O fato de um 
objeto, ao ser constituído, segundo uma diretiva corroborar o resultado do com os seus pressupostos, isso direciona 
a verdade do conhecimento científico relativamente à demonstração. Conhecimento científico vinculado a 
demonstração das coisas invariáveis. Portanto, uma vez que o conhecimento científico envolve demonstração, não 
pode haver demonstração de coisas cujos primeiros princípios são variáveis, porque tudo nelas passa a ser variável, 
e porque é impossível deliberar acerca de coisas que o são como são por necessidade. A alternativa restante, 
então, é que ele é uma qualidade racional que leva à verdade no tocante às ações relacionadas com as coisas boas 
ou más para os seres humanos. De fato, enquanto fazer tem uma finalidade diferente do próprio ato de fazer, a 
finalidade na ação não pode ser senão a própria ação, pois agir é uma finalidade em si. E por esta razão que 
pensamos que homens como Péricles tem discernimento, porque podem ver o que é bom para si mesmo e para os 
homens em geral; consideramos que as pessoas capazes de fazer isto são capazes de bem dirigir as suas casas e 
as cidades. É esta explicação do nome ‘moderação’, que significa ‘preservar o discernimento’ (Aristóteles, Ética a 
Nicômaco, 1140 b). Consequentemente, no sentido mais geral a pessoa capaz de bem deliberar é dotada de 
discernimento. Mas ninguém delibera acerca das coisas invariáveis, nem acerca de ações que não podem ser 
praticadas. Ao encontrarmos então a ideia de discernimento como uma qualidade racional, isso nos permite auferir 
que o discernimento é constituidor da alma, podendo ser utilizado pela arte, mas ele mesmo não é uma. Essa 
circunstância implica em dizer que a qualidade do discernimento  encaminha a condição da coisa ser constituída 
não de maneira aleatória. Com isso, o conhecimento científico e o discernimento se confrontam. Podemos utilizar ou 
não as faculdades racionais, mas o discernimento não, mandando que o mesmo possa operacionalizar a opinião em 
si, ou seja, a ‘doxa’. Mas como e sobre o que opera conhecimento científico? Aristóteles isso responde: 
 
O conhecimento científico é o julgamento acerca de coisas universais e necessárias, 
e as verdades demonstradas e todo conhecimento científico (o conhecimento 
científico envolve raciocínio) são derivados dos primeiros princípios. Sendo assim, o 
primeiro princípio do qual deriva o que é cientificamente conhecido não pode ser um 
objeto do conhecimento científico, nem da arte, nem do discernimento, pois aquilo 
que pode ser cientificamente conhecido pode ser demonstrado, e a arte e o 
discernimento tratam de coisas variáveis. Estes primeiros princípios não são 
tampouco objetos da sabedoria filosófica, pois é uma característica do filósofo chegar 
a certas coisas através da demonstração. Se, então, as disposições da alma que nos 
permitem atingir a verdade e que nunca nos enganam a propósito das coisas 
invariáveis, ou mesmo das variáveis, são o conhecimento científico, o discernimento, 
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a sabedoria filosófica e a inteligência, e se a disposição da alma que nos permite 
apreender os primeiros princípios não pode ser qualquer das outras três (isto é, 
discernimento, conhecimento científico e sabedoria filosófica), a alternativa restante é 
que os primeiros princípios são apreendidos pela inteligência (Aristóteles, Ética a 
Nicômaco, 1141 a). 
 
Se, então, as disposições da alma que nos permitem atingir a verdade e que nunca nos enganam a 
propósito das coisas invariáveis, ou mesmo das variáveis, ele é o conhecimento científico, o discernimento, a 
sabedoria filosófica e a inteligência. Se a disposição da alma que nos permite apreender os primeiros princípios não 
pode ser qualquer das outras três (isto é, discernimento, conhecimento científico e sabedoria filosófica), a alternativa 
restante é que os primeiros princípios são apreendidos pela inteligência. No caso poderíamos afirmar ser o 
discernimento apreendido pela inteligência uma capacidade a priori do indivíduo, o conhecimento científico, 
condição da mente racional e a sabedoria condição explicitada por Aristóteles como segue: 
 
A palavra ‘sabedoria’ é usada nas artes para assinalar os mestres mais perfeitos em 
suas respectivas artes – por exemplo, Fídias como escultor em geral, e Polícletos 
como um escultor de figuras humanas –, e neste sentido nada mais queremos dizer 
com ‘sabedoria’, neste caso, do que excelência artística; mas pensamos que 
algumas pessoas são sábias em geral, e não em alguma esfera particular, nem 
‘sábias em algo mais’, como diz Homero no Margítes: ‘Os deuses não fizeram dele 
um cavador, nem mesmo um arador, nem sábio em algo mais (Aristóteles, Ética a 
Nicômaco, 1141 a b). 
 
Aristóteles completa quanto à sabedoria: 
 
A sabedoria, portanto, é a mais perfeita das formas de conhecimento. 
Consequentemente, o sábio não deve apenas saber o que decorre dos primeiros 
princípios; ele deve também ter uma concepção verdadeira acerca dos próprios 
primeiros princípios. Logo, a sabedoria deve ser uma combinação da inteligência 
com o conhecimento – um conhecimento científico consumado das coisas mais 
sublimes (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1141 a). 
 
A conclusão do preceptor de Alexandre da Macedônia quanto à sabedoria, sobretudo a sabedoria 
relativamente às coisas que num mundo, relativo aos primeiros princípios é: 
 
Das considerações precedentes resulta então a evidência de que a sabedoria 
filosófica é uma combinação do conhecimento científico com a inteligência, que 
permite perceber o que há de mais sublime na natureza. Por isto dizemos que 
Anaxágoras, Tales e homens como eles tem sabedoria filosófica, mas não 
discernimento, quando vemos que eles ignoravam aquilo que lhes era vantajoso, e 
também dizemos que eles conheciam coisas extraordinárias, maravilhosas, difíceis e 
até divinas, mas inúteis, porque eles não procuravam os bens humanos (Aristóteles, 
Ética a Nicômaco, 1141 b). 
 
Tendo posto que a sabedoria das melhores coisas resulte da combinação do conhecimento científico com 
a inteligência, essa combinação permite identificar um processo tal que é baseado na Reta Razão, mas com 
relações a alma também identificamos o fato de que parte dela é dotada de razão e outra parte é irracional. Indica 
também que ponto da razão é faculdade racional científica e outra a parte racional calculativa, a segunda ligada as 
que chamamos parcela lógica matemático do cérebro. A duração da alma etc., também marcada por processos de 
ação refletida e dispersão da verdade, onde operam aonde a sensação, o pensamento e o desejo. Cabe ainda 
destacar as cinco disposições em virtude das quais a alma alcança a verdade, a arte, a ciência, o discernimento, a 
sabedoria, filosofia e a inteligência. Considere o fato ainda que o acontecimento científico é a disposição graças a 
qual podemos demonstrar coisas, e na arte, isso de certa maneira não ocorrerá? De certa maneira encontramos o 
ponto de dependência da arquitetura relativamente ao conhecimento científico e a própria razão. 
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Comentários sobre o Livro VII. 
 
No Livro VII, Aristóteles projeta o seu final na direção incontestável do homem e de suas qualidades, isso 
em nada nos ajuda porquanto, o que nos interessa está direcionado a coisa, os objetos, suas coisicidades e a 
maneira, relativamente ao método de obter um resultado determinado tanto no que se refere à observação quanto 
ao que se refere à constituição. 
 
(...) há três espécies de disposições morais a ser evitadas: a deficiência moral, a 
incontinência e a bestialidade. As disposições contrárias a duas destas são óbvias: 
uma se chama excelência moral e a outra se chama continência. A disposição mais 
adequada como o contrário da bestialidade seria uma forma de excelência moral 
sobre-humana - a espécie heroica e divina da excelência moral a que Homero alude 
quando faz Príamos dizer que Hector era extraordinariamente bom, da coisa, o seu 
projeto. Quanto ao Livro VII, o que destacamos é que nos interessa, é primeira a 
afirmação de Homero que alude quando faz Príamos dizer que Hector era 
extraordinariamente bom: ‘(...), pois, não se assemelhava ao filho de um mortal, e 
sim de um deus (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1145). 
 
A condição do homem divino, segundo Aristóteles fala de uma capacidade do homem em geral de estar 
ligado às coisas divinas, de certa maneira ligado às coisas de Apolo, regente das musas que determinavam as 
qualidades determinadas das ciências produzidas pelos homens, por outro lado cabe dizer também da condição do 
homem ser ‘aristos’. No sentido de se o ‘melhor de todos’. Quanto às artes, ser o melhor de todos está vinculado ao 
conhecimento da ciência que permite produzir qualquer coisa, mas não o de conhecer superficialmente e sim de 
conhecer e ser capaz de superlativisar este conhecimento, não como um processo de argumentação sofistica, mas, 
sobretudo, por um processo de conhecimento do particular e do geral relativamente à ciência, o que implica em 
reconhecer, conhecer e utilizar esse conhecimento, modulando-o através das questões sensíveis e das emoções 
que transcendem aquilo que identificamos como racional. O sentido de o termo conhecer, Aristóteles esclarece: 
 
Entretanto, já que usamos a palavra ‘conhecer’ em dois sentidos (dizemos que tanto 
as pessoas que tem conhecimento mas não o usam quanto as que o usam 
‘conhecem’), fará diferença, neste caso, uma pessoa agir como não devia, se ela 
tiver conhecimento mas não o estiver usando, pois na última hipótese sua conduta 
parecerá estranha, mas não parecerá estranha se ela estiver usando o conhecimento 
(Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1147 a). 
 
Quando o estagirita indica a existência de coisas agradáveis, elas dizem respeito ao reconhecimento das 
coisas agradáveis aos homens relacionadas a satisfação. Mas mesmo as coisas agradáveis, o são mediante um 
processo de graduação, conforme o ‘sistemático’ diz: ‘Algumas coisas são agradáveis por natureza, e destas umas 
são irrestritamente agradáveis, enquanto outras o são em relação a determinadas classes de animais ou de 
pessoas; por outro lado, outras não são naturalmente agradáveis, mas algumas destas se tornam agradáveis por 
causa de aberrações, outras por causa de hábitos e outras ainda por causa de taras’ (Aristóteles, Ética a Nicômaco 
1148 – 1149). ‘Sendo assim, é possível descobrir em relação a cada uma das espécies da segunda classificação 
disposições de caráter similares às identificadas (...)’(Aristóteles, Ética a Nicômaco 1148 – 1149). ‘Nos casos em 
que a causa é natural ninguém chamaria tais pessoas de incontinentes, da mesma forma que ninguém aplicaria o 
epíteto (…) a pessoas que se encontram num estado mórbido (…)’ (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1148 – 1149). 
Mas o conhecimento, quando atribuído e vinculado ao transcendente, o que no caso particular de vincula-se a 
Afrodite, deusa do amor e da beleza, cujo nome tem origem em ‘afros’ – (espumas)  identifica a fugacidade da 
beleza daquela que é ‘nascida da espuma’, fugaz como a espuma, a beleza se desvanece. O que é atribuído a 
Afrodite, nos textos de Homero diz: ‘Mas em que medida deveremos considerar as coisas da beleza belas e 
encantadoras e por serem assim ilusórias?’ (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1150 a). A síntese do Livro VII remete 
então a ideia da proximidade do ideal, projeto divino ou proximidade do humano e a condição desse homem divino 
ser identificado. Como aquele que projeta as maiores e melhores coisas, e que em sendo assim é ungido como um 
aristocrata, detentor de ‘aristos’ superlativo de ‘agatos’. Em sendo a condição do melhor de todos vinculada a 
ciência e a condição da alma, em que medida podemos entender a proximidade como algo passivo de constituir o 
homem na será melhor acepção? O conhecimento dos primeiros princípios passa a ser a chance da melhor ação 
humana, e se ela for projetada a coisa ou sobre si mesmo, no primeiro caso a coisa será detentora da qualidade e 
no segundo era o agente. O conhecimento quando unido ao transcendente e sendo qualidade da coisa, a 
transcendência, com isso, mesmo que a beleza seja fugaz, em nada podemos afastar o que ela seja, ido homem 
que a produziu conhecimento que possibilitou. 
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Sobre a Ética A Nicômaco e a mediação à arquitetura por intermédio do ‘El ser y el tiempo’. 
 
Ao escolhermos a Ética a Nicômaco sabíamos o quanto ela nos possibilitaria, sobretudo no que se refere 
a constituição de uma base, suficientemente organizada para instrumentalizarmos o advento dos tipos de 
racionalidade que marcam a arquitetura moderna. Cada livro escolhido por nós de certa maneira contribuiu com 
essa base. Com isso, portanto, encaminhamos a utilização da Ética a Nicômaco de Aristóteles que só se fez 
possível tendo a visão moderna de Martin Heidegger expressa no Ser e Tempo, 1984, como base e nos permitiu 
estabelecer uma ponte temporal de mais de 2000 anos, em que pese à necessidade por nós estabelecida, de 
suspensão do juízo, a partir da redução fenomenológica de Edmond Husserl e Heidegger. As teorias tradicionais da 
verdade  revisitadas por Heidegger e que tratamos quando dos comentários que fizemos delas e que completamos 
com as quatro causas: formal, material, eficiente e final, seguidas pelas seis causas: natureza, elemento, 
inteligência, conhecimento, movimento e virtude, nos levaram as categorias de Aristóteles, substância, qualidade, 
quantidade, relação, ação, paixão, lugar, tempo, ter e fazer, que de certa maneira fundamenta o empirismo de David 
Hume que será incorporado por Kant e expresso por ele na ‘Estética Transcendental’, no primeiro parágrafo e que 
deu sustentação a intuição ou anschauung. A experiência da razão, em linhas gerais está vinculada às categorias, a 
ética, a poética e a política, todas elas, condicionaram a experiência da verdade, o que nos possibilitou vislumbrar 
os fundamentos primeiros da verdade, que tem na metafísica, o grande salto qualitativo, conceitos que introduziram 
a investigação da razão e tiveram ao longo da história do pensamento diferentes interpretações. Uma delas, no 
entanto não aparece tanto quanto os outros e estou me referindo a geometria e a matemática como instrumentos de 
definição e base da razão em si. Por outro lado, a razão ao ser dita de muitas maneiras, é pauta determinante, em 
Aristóteles, onde ao ‘dizê-la de muitas maneiras’, estabeleceu o estagirita, o seu processo investigativo em direção à 
multiplicidade, cuja solução desembocou necessariamente nas categorias como processo sistemático e 
classificatório. Aristóteles, na Ética a Nicômaco capítulo VI determinou a possibilidade do ‘conhecimento científico’, 
invariável, imutável, absoluto, o Ser, através de virtudes morais que, como padrão, determinam os estados 
medianos, às virtudes do intelecto e a medida, todos eles permeados pela ‘regra justa’ em consonância com a reta 
razão. O fato de Aristóteles dizer a razão de muitas maneiras consubstancia a base que o levará a mediação do 
processo raciocinativo a regra justa e a reta razão, por meio das categorias, as teorias tradicionais da verdade ao 
sistema pensamento humano. A recuperação dessa investigação por Martin Heidegger, principalmente postulada no 
Ser e Tempo, 1984, contraposto ao Ser e Nada ‘sartreano’, indica e compõe o pano de fundo da discussão do 
existencialismo versus a ontofenomenologia mesma, circunstância esta que buscará uma alternativa para o homem 
saindo da discussão dialética hegeliana e suas teorias da identidade que levaram a dialética negativa da Escola de 
Frankfurt. A teoria hegeliana que proclama o fim da arte, falando grosso modo, em nada servia aos homens que 
atuavam como construtores de cidades, cientistas, e que buscavam na razão e na racionalidade base para serem 
postulados os processos científicos racionais. As teorias tradicionais da verdade serviam aos propósitos daqueles 
arquitetos, mas a dialética e a teoria da identidade, apesar de parecerem compatíveis com seus modus operandi, 
não o eram, ou por tornar rígido o resultado ou por negar as alternativas e possibilidades investigativas da forma em 
si. Heidegger possibilita essas discussões porque reintroduz o sistema pensamento de Aristóteles no jogo do 
pensamento contemporâneo que por sua vez tem como base a adequação do discurso com o objeto o qual 
descreve e ainda permite a verificação do variável e invariável, da morfologia ou forma e dos princípios 
matemáticos. 
Aristóteles determina a razão como uma meta, τελος, que orienta o homem contra as disposições dos 
prazeres. A reta razão, como meio termo entre o vício da abundância e da carência, segundo Aristóteles garantiria o 
caminhar do homem dentro de certos parâmetros únicos, princípios de raciocínio que orientariam a existência pela 
busca do ser, do absoluto. Essa postura antiga, no entanto, não era suficiente para avançarmos até nosso ponto 
basilar de investigação. Mas um aspecto podemos indicar, ainda que provisoriamente, de que o racional está como 
base e fundamento de todo ou qualquer processo, onde uma escolha determinada e consciente está presente e 
permeada pela ‘reta razão’. O que representa essa inovação lançada nas noções da razão que é λογος e da 
experiência com o contingente que é a materialidade composta pelos elementos materiais que chamamos 
provisoriamente de υλη 147? Essa inovação detém o peso da radicalidade do estagirita. É razão, λογος ou 
λογος  αpiοϕαντικος  ou também αpiοϕανσις, cujo peso se encontra na diretiva de ‘uma proposição’ que pode 
ser afirmativa χαταϕατικος ou uma negação αpiοϕασις, o que faz com que o discurso apofântico seja 
rigorosamente distinguido de outras formas de discurso, tais como: uma declaração, sentença ou inventário. Com 
isso, o discurso apofântico, é aquele discurso onde reside o verdadeiro ou o falso. A doutrina da apófasis é 
fundamento da lógica aristotélica, portanto λογος  relativo a λογος  αpiοϕαντικος e também λογος relativo a 
λογικος. Mas essa relação implica determinarmos as formas genéricas de derivação do primitivo 
λογος  αpiοϕαντικος como: relação formal e operativa da congruência do verbo de uma afirmação S e P; da 
duplicidade operativa de seleção de S e P, desembocando na noção de função proposicional; de certas relações 
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mútuas existentes entre S e P, segundo os predicamentos relacionados à teoria das classes e, por fim, dos 
intervenientes da fórmula S e P a categoria de relação que permite desdobrar o predicado num duplo predicado 
chegando à formulação S e P, onde P é igual a P1 e P2, o que nos levaria à possibilidade de cálculo de relações. 
Um discurso em que reside o verdadeiro ou o falso e no qual as proposições necessariamente estão determinadas 
dentro de uma teoria geral das proposições, faz com que, as proposições, estejam relacionadas necessariamente à 
apodíctica, com suas raízes formadoras que constituem o termo αpiοδιτιω, onde termos: αpiο, advérbio com o 
significado de ‘longe’ e ‘separadamente’ e também αpiο, preposição como ‘vindo de’, ‘a partir de’, ‘origem’, ‘meio’, 
‘matéria’, etc. Segue a partícula δι com significado de dois, chegando então a τιο com significado de ‘avaliação’. 
Temos, então, αpiοδιτιω com o significado de: ‘vindo de duas avaliações’. A conjugação desses nomes nos leva a 
um processo relacional, em que cada um dos nomes completa a noção do seguinte, portanto λογος relativo a 
λογος  αpiοϕαντικος  e λογικος relativo a αpiοδιτιω, onde temos a apodíctica como correlativa, subordinada e 
determinante da própria lógica e determinação do λογος  αpiοϕαντικος. A rejeição de Aristóteles ao 
suprassensível platônico - parmenídico aparece, sobretudo, na ambiguidade do que os historiadores da filosofia 
chamaram de realismo aristotélico, Buscavam os historiadores de a filosofia designar com esse termo abstrato o 
senso de concreto aristotélico 148. O que ocorre de fato não está direcionado ao sentido abstrato do termo utilizado, 
mas, sim, a uma tentativa oscilante existente entre esferas de designação que se constituíam numa tripla atribuição 
do termo à verdade. Essas três esferas de designação demarcam a crítica e o lugar da  αληθεια  na obra 
aristotélica, o seu pensamento. Tidas a partir do pensamento grego em geral primeiramente, e estou me referindo 
ao conglomerado herdado de Dodds, 1988, em segundo temos o processo revisional iniciado por Platão no Sofista, 
que foi retomado por Aristóteles num sistema-pensamento que fluía em várias direções, sem chegar a colocar o 
contingente como postulado, porquanto se orientava em direção à unidade imanente transcendente. 
Esse eclodir da razão estruturadora nas contraposições – as palavras e as coisas (Michel Foucault, 1995, 
p. 338), real e sistema pensamento e experiência e razão, são partes efetivas da discussão do duplo - experiência e 
razão e estão subsumidas na experiência relativa às coisas como as palavras estão para a designação dos objetos 
e experiências ou da afirmação das proposições de Husserl e Heidegger, da suspensão do juízo, quando Foucault 
indica o deslocamento da questão transcendental no pensamento contemporâneo, na reativação do tema do cogito 
com base no erro, na ilusão, no sonho e na loucura, de todas as experiências do pensamento não fundado que 
Descartes descobrira a impossibilidade de essas coisas não serem pensamentos, de tal modo que o pensamento do 
mal pensado, do não verdadeiro, do quimérico, do imaginário, aparecesse como lugar de possibilidade! (Foucault, 
1995, p. 339, 340) A mediação dessas circunstâncias à arquitetura que quer se dizer racional traz na linguagem das 
palavras e das coisas outra ambiguidade porquanto as coisas em arquitetura têm a sua designação e também tem 
seus procedimentos compositivos que se determinam como linguagem, existindo assim um duplo processo relativo 
à linguagem, ou seja, da linguagem de composição e linguagem de designação. A segunda atribuição, do real e 
sistema pensamento, do real temos a sua origem ideal / idealizante, contrária ao contingente. Mas o real, com esta 
origem ideal / idealizante aparece como real constituído e originalmente projetado de forma a confluir as suas 
possibilidades constitutivas morfológicas a partir do acionar do sistema pensamento que coloca em marcha as 
várias possibilidades das coisas até elas se materializarem pela mão do obreiro. 
Na experiência e razão subsumem as duas parcelas anteriores, onde a razão tem como base articular as 
palavras, as linguagens de designação e composição, num sistema pensamento que quer se dizer racional e que 
para o arquiteto racional / racionalista quer articular e determinar as coisas. O plano transcendente / imanente de 
Aristóteles e de Heidegger consequentemente, não é evolutivo ou processual, mas analítico, sistemático, posicional 
e topológico, onde, cada passo do método à ação enfatiza a situação do homem histórico no mundo, e a partir 
deste, é criada a possibilidade do balizamento da ação prática. Essa postura dificulta, e muito, qualquer pesquisador 
que prime pela dialética, fazendo com que o conflito movimento versus postura sistemático / unitária se estabeleça. 
Mas não, dados os instrumentos, a lógica e os processos categoriais, os métodos indutivos, intuitivos e dedutivos, a 
noção do imaterial, da verdade, de   αληθεια   e o balizamento prático, o homem em linhas gerais estaria apto ao 
exercício transcendente-imanente de reconhecimento da realidade, da verdade no mundo, o seu determinante. 
Nossa proposição rompe com essas leituras tradicionais da obra aristotélica, vistas pela tradicional visão 
sistemático-unitária e pela postura de Jaeger, 1995, histórico-genética, e também rompe com a postura das formas 
imanentes de Reale, 1994. Para que possamos buscar outra proposição de leitura da obra aristotélica, com o devido 
distanciamento da leitura tradicional sistemático-unitária, devemos tratar da possibilidade de suspensão do fim da 
obra aristotélica. Essa suspensão, por assim dizer, está bem dentro da pretensão do estagirita, porquanto ele 
próprio coloca o fim como suspenso. E se lançamos mão, estrategicamente, do recurso da suspensão, esta toca o 
sentido mais radical da obra aristotélica, mas, por outro lado, vai de encontro a alguns aspectos das tradicionais 
leituras da obra de Aristóteles. Colocamos em suspenso o sentido radical do fim. Mas em que medida podemos nos 
dar o direito de retirar o balizamento maior do τελος aristotélico no fim, e ao mesmo tempo resguardar o ‘movente 
não movido’? O fundamento determinado dessa retirada encontra, por um lado, o sentido da ética e da política como 
fruto da responsabilidade humana. Mas essa retirada, é estratégica e está direcionada na busca do sentido do 
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entendimento do que a obra de Heidegger nos permitiu quando tratou da verdade e suas teorias tradicionais e mais 
do que isto, fundamentou o ser aí a partir da possibilidade do dasein heideggeriano fundado na existência autêntica 
e inautêntica, que se deslocando para a intuição reabre a discussão do que é ser autêntico como que sendo 
vinculado a intuição racional e, sobretudo relativamente a condição do aparecer do objeto que se da  pelo objeto em 
si e pelo seu discurso, que deve ser efetivamente integrado, discurso e objeto, continente e conteúdo. 
O aparecer das categorias aristotélicas e suas contraposições às investigações, levadas a efeito até 
então, quando relacionadas ao quadro categorial apresentado, busca recriar a tensão da inovação aristotélica de 
uma maneira direcionada. A categoria grande mântica está relacionada tensionalmente e de maneira linear, 
histórico-transcendente, à metafísica ou filosofia primeira. Essa relação entre categorias induz pela diferença e atrito 
categorial à tensão da ação do filósofo. Da mesma maneira, a categoria pequena mântica, relacionada linearmente 
à categoria poesia, entra em tensão com a categoria judicativa. Essas tensões lineares e cruzadas determinam-se 
como sendo à base da articulação do sistema aristotélico, porquanto ele foi o primeiro filósofo que, juntamente com 
Platão, articulou as categorias como predicação e predicamentos de maneira completa. Há que se notar que o 
cruzamento tensional da categoria poesia com a categoria judicativa institui a retórica, a palavra retórica, por um 
lado, e a palavra poética, por outro. Vinculada à palavra judicativa e à poesia aparece como que tendo um conjunto 
de princípios que determinam esferas de conhecimento distintivo, e estou me referindo à µιµησις e à καθαρσις 
como fundamentos da poética, bem como aos tipos poéticos. Fundamentos e tipos vinculam-se muito mais aos 
processos judicialiformes do que a uma inspiração relacionada ao sentido mágico inspirado e ordálica da Grécia 
arcaica. Com isso, a transcendência do conglomerado herdado grego, da mântica à razão, nos permite, pelo menos, 
compreender a capacidade racional humana mesmo que em certa medida esteja em direção a aporia de ligação da 
intuição com a ideia de fé, o movente não movido. 
 
 
Uma navegação para a aplicação da análise da forma em si. 
 
Iniciamos tendo como referência a base para operacionalização das dimensões com as quais trabalhamos 
a obra de Oscar Niemeyer. Estas, vistas no seu conjunto, da análise da forma em si, pautada pela aplicação da 
matemática dinâmica e do processo de comparação das formas arquitetônicas escolhidas e constituídas mostrava a 
possibilidade prática de ligação da razão com os procedimentos da coisa que quer se dizer arquitetura. Todas estas 
dimensões necessitam de um percurso com base na verdade, qual seja entender a verdade em si a partir da 
capacidade humana, racional, não racional e irracional, que Aristóteles chama de tipos de alma, dos métodos com 
os quais o homem é capaz de abordar a realidade, os métodos indutivo, dedutivo ou silogístico e intuitivo, os 
processos humanos baseados na mímesis, catarse na falta trágica. A busca de entender o sentido da verdade que 
se projeta sobre a coisa estabelecendo concordância entre o que a coisa é o que é dito sobre a ela coloca uma 
pergunta chave. Em que medida pode-se perceber a verdade como concordância como uma verdade completa 
senão porque percebemos uma relação de concordância cuja chave é colocada em cheque pelo exercício 
judicativo, pelo exercício do juízo? Ao fazermos a suspensão do juízo não nos retiramos da capacidade 
compreensiva em si? A verdade completa, o é, porque deriva dos pressupostos estabelecidos pela pioλις. É 
verdade completa porque busca atender a única condição, a condição do pressuposto, é verdade completa porque 
coloca em concordância dois termos ou um termo e uma coisa, e é, sobretudo, verdade completa, porque é desta 
condição, de um bem para outro, que o sentido da complementaridade se consubstanciou.  
O objeto, ou qualquer objeto, somente será visto a partir do sentido que a polis, a cidade, a sociedade lhe 
der enquanto estabelecimento humano que necessita de regras para sua existência. Por outro lado, a poética, para 
além do juízo, traz uma inspirada referência, afeita a linguagem, ao ritmo, a imitação e ainda a elementos tais como 
a harmonia, dentre outros. É a partir da poética que conseguimos identificar dois termos que irão compor a τεχνη 
das artes, ou seja, a imitação, µιµησις e purgação ou prazer, χαθαρσις.    A   µιµησις,    a imitação, essa é 
uma coisa natural que ocorre na experiência humana, onde, a partir dela são apreendidas as primeiras noções das 
coisas, chegando assim ao deleite e repugnância relativamente às coisas que conhecemos o que contraria a 
condição de náusea ao desconhecido e não reconhecido. Entender o sentido da verdade relativamente à arquitetura 
em geral e a arquitetura moderna em particular, é buscar a concordância da coisa e o que é dito sobre a ela. Em 
sendo a arquitetura vista como referência geral ou vista segundo os tipos de racionalidade moderna, ela se projeta a 
partir da condição da tríade vitruviana. Isso implica em que não sejam manifestações distintas das categorias 
pautadas como solidez, utilidade e beleza, que variam em termos de manifestação, mas ocorrem estritamente 
dentro dos limites de cada categoria. A fírmitas – solidez pode variar no tempo segundo a técnica aplicada, mas 
será estritamente solidez. Essa condição coloca uma pergunta chave. Em que medida pode-se perceber a verdade 
como concordância como verdade completa? Será verdade completa porque deriva dos pressupostos estabelecidos 
pela pioλιδ, e isto ocorre na estrita condição de que a constituição da arquitetura, somente existe enquanto 
expressão da necessidade de uma sociedade que detenha a capacidade técnica de erigir objeto, a coisa que é 
arquitetura, num certo tempo e com certa técnica construtiva. Le Corbusier, Mies van der Rohe e Oscar Niemeyer, 
atendem a certos pressupostos, buscando mais do que erigir as suas obras, atender a planos diretores, a legislação 
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ou a visão de clientes ou mecenas, buscam estabelecer um discurso sobre elas, criando máximas, mostrando ou 
buscando demonstrar os seus métodos, metodologias e sobretudo constituindo pressupostos arquitetônicos que 
serão marcas para a sociedade humana na dimensão mais destacada e ousada que se chegou ao século XX e XXI. 
Será, portanto ainda verdade completa porque coloca em concordância dois termos, ou um termo e uma 
coisa, sendo que, quando dois termos, eles, os termos, serão manifestos pela linguagem que é base 
comunicacional da sociedade e metalinguagem da cultura técnica que a sociedade domina. Quando se tratar da 
concordância entre termos e coisa, a indicação será a da busca de manifestação na coisa arquitetura dos termos ou 
expressões de solides manifesta na obra, utilidade manifesta na obra e  beleza manifesta na obra. Será, sobretudo, 
verdade completa, porque é esta condição, de um bem para outro, que o sentido da complementaridade se 
consubstanciou. O objeto, ou qualquer objeto, somente será visto a partir do sentido que a polis lhe der enquanto 
estabelecimento humano que necessita de certos objetos que estarão afeitos a constituição destes para atender a 
sua existência. Por outro lado, a poética, para além do juízo, traz uma inspirada referência, afeita a linguagem, ao 
ritmo, a imitação e ainda a elementos tais como a harmonia, dentre outros, e será então a poética a manifestação da 
beleza, que pode ser beleza desde que seja reconhecida como beleza dentro de seu tempo. A modernidade 
apresenta traços de beleza que seriam impensáveis no período clássico. Mas a poética é identificada por termos 
que irão compor a τεχνη das artes, ou seja, a imitação,   µιµησις    e purgação ou prazer, χαθαρσις, sendo que 
estas categorias não mudam na sua aplicação sendo variável o seu resultado. Mesmo a µιµησις, a imitação, como 
coisa natural que ocorre na experiência do homem, a manifestação da mímesis, dar-se-á de forma diferenciada em 
cada tempo, sendo, no entanto, mímesis. A pauta da manifestação destes termos operativos indica a mímesis como 
que sendo a primeira noção das coisas que ocorrem, chegando assim ao deleite e repugnância das coisas, 
relativamente a cada tempo e sociedade que conhecemos, quando da manifestação das segundas instâncias 
operativas tidas a partir da aplicação dos processos de    τεχνη    das artes, da poiésis e da χαθαρσις.   As 
aplicações dos processos da verdade, da alétheia, vinculados aos tipos de racionalidade na arquitetura moderna 
pautarão a condição de serem manifestações metodológicas, explicitadas por Aristóteles nos seus métodos 
dedutivo, indutivo e intuitivo e das partes da alma. Somente na aplicação destes processos poderemos entender a 
condição da náusea ao desconhecido e não reconhecido. 
A falta trágica, apregoada por Aristóteles nos apresenta uma possibilidade real de identificação do objeto 
relativamente à sociedade que o necessita, sendo este o reconhecer do reconhecido, concordância de emanação 
da verdade representada relativamente ao edifício que atenda a uma necessidade e manifestação tida a partir de 
um processo de concepção. Quando em se tratar de qualquer arquitetura e também da arquitetura moderna e de 
suas sucessoras e seus tipos, eles existirão a partir dos processos mentais já postulados:  indutivos, dedutivos ou 
intuitivos.  Constituída a arquitetura,  o olhar recorrerá ao reconhecimento como condição fundamental identificando 
αληθεια   ou não neste objeto. Essa condição, que é recriação, descobre a verdade interior do espectador ou 
projetador para além do simples reconhecimento, pois é verdade dos seus sentimentos atuais manifesta na 
proposição   µαιευτικα    da concepção; será memória recuperada como memória presente. Mas essa memória, 
que recorre a condição do reconhecido por intermédio de uma composição de fatos arquitetônicos que querem se 
dizer mais perfeitos quando dentro de uma manifestação, tempo, tecnologia e sociedade. Não deve ser uma simples 
manifestação, mas complexa e composta de seus processos categoriais fundamentais – fírmitas, utílitas e venustas, 
suscitadoras de sentimentos de êxtase, paixão, compaixão ou ainda de complacência kantiana. Temor e compaixão, 
presentes nos processos textuais, não ocorrem diretamente quando relativamente ao edifício, a coisa arquitetônica, 
mas a condição de identificação da presença de   αριστος,    condição nobiliária que nos projeta a sentimentos 
mais ou menos adequados ao objeto identificado pelo observador.  
Se Aristóteles indica aos detentores de poucas ou de nenhuma virtude, condição presente na tragédia, 
esta necessita de outra condição de reconhecimento quando da arquitetura. Mas a falta trágica ainda estará 
presente nos objetos arquitetônicos tal qual na tragédia. Mas qual será a quebra quando da observação de um 
objeto ou coisa arquitetônica que será uma falta trágica? Qual será o processo de perda da complacência? Numa 
analogia entre a tragédia e a arquitetura, quando Aristóteles diz que não devemos assistir à passagem dos 
malvados da desgraça à felicidade, porque isso denota o contrário do trágico; também não deve ser apresentada a 
desgraça do homem mau, porque suscita simpatia, ficando a personagem intermediária, nem boa, nem má, como 
quanto à personagem por excelência onde será centrada a ação trágica, podemos refazer nossa pauta interpretativa 
invocando o suntuoso e teatral dos espaços concebidos pelo arquiteto Albert Speer, espaços estes constituídos com 
a possibilidade de receber milhares de pessoas, com a cena centrada no teatral, cuja condição será a postulação no 
culto a personalidade e na destituição da identidade do individuo na pauta de manifestação, exceto do indivíduo 
central e representativo das necessidades de identificação no conceito do condutor, que a todos mostra o caminho. 
Faltar esta condição de cenário e de ponto focal de observação será necessariamente postular pela falta trágica de 
ruptura entre objeto, espaço e necessidade. Condição similar seria a ruptura, de existência do espaço amplo sem 
ponto focal, no Memorial da América Latina de Oscar Niemeyer, onde o espaço e o processo de percurso entre os 
edifícios coloca o caminho, ‘promenade’, como sujeito principal da praça de monumental composição urbana com 
sua também proporcional e monumental praça seca. A Ville Savoye com seu ‘promenade’ central, constituído por 
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uma rampa postula no processo de circulação a condição de existência do objeto arquitetônico, reforçada esta 
condição será pelo percurso do automóvel que confirma a existência do elemento central baseado no movimento. 
Falamos da falta trágica quando estes elementos que dão condição de existência num espaço e num 
objeto arquitetônico são rompidos ou enfatizados. A perda do sentido de unidade do espaço; a inadequação de 
inserção de elementos com sobriedade (coluna dórica); a inadequação de inserção de elementos com de 
feminilidade (colunas jônica ou coríntia), ou a não inserção de elementos puros e secos que caracterizam  
masculinidade (colunas e planos retos) da arquitetura da Bauhaus e de Mies van de Rohe; o caso de Le Corbusier 
com a inclusão de colunas retas e mastodônticas no projeto do Ministério da Saúde, o Palácio Capanema; as curvas 
femininas das arquiteturas de Oscar Niemeyer; a falta de qualquer destas condições acarretarão a inclusão de uma 
falta que será trágica e, portanto será a perda da verdade da Alétheia e da concordância dos processos da verdade, 
das teorias tradicionais da verdade. A arquitetura, determinada por uma poética  moderna determinada, colocará a 
trama da arquitetura como punição ao observador, em uma condição contrária ao espírito da nossa sociedade  
ainda baseada no eclodir de αληθεια  resultado de princípios mimético/catártico. O caso de Oscar Niemeyer em 
nada poderá romper com a condição da verdade e, portanto, identificarmos a possibilidade de justificar ou não a 
manifestação do arquiteto e de sua obra com base na intuição, e seguiremos assim na direção das dimensões 
iniciais de nosso trabalho, da base conceitual e discursiva e da análise gráfica e dimensional, em direção a razão 
que quer ser razão intuitiva. 
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Livro 3 
 
Tipos de Racionalidade na Arquitetura Moderna - A intuição de Oscar Niemeyer. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Dos métodos e metodologias em arquitetura. 
Dos tipos e tipologias em arquitetura, da matemática fixa e dinâmica. 
Os traçados reguladores aos tipos de racionalidade na arquitetura moderna; 
com ênfase em Mies van der Rohe, Le Corbusier e Oscar Niemeyer. 
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Dos métodos e metodologias em arquitetura. 
 
Os métodos de Aristóteles encerram as descrições de ações mentais que determinam a construção do 
conhecimento. Essas possibilidades metodológicas marcaram o início dessa investigação, construíram os limites por 
onde o humano perpassa seus processos epistemológicos e por onde, sobretudo, a ação científica se dá. 
Determinamos como premissa fundamental da ação humana, racional, não racional e irracional, base por intermédio 
da qual ocorrem os processos de concepção, visualização, invenção e porque não dizer, do projeto das coisas 
projetáveis que tem nos métodos e metodologias a sua sustentação. As coisas projetáveis tem a sua sustentação 
também nas noções de projeto clássico e projeto moderno, do tipo, como referente geral e das tipologias como 
consequente desestruturação das concepções miméticas e ideais aos tipos de racionalidade na arquitetura que 
marcam as diferenças psicológicas e factuais da arquitetura enquanto ofício que, não pode ser separado da arte que 
a produz, mas que podem ser desdobradas a partir dos cruzamentos das categorias de razão, irrazão, não razão, 
do λογος, entre outras.  
Consideramos o fato que a realidade arquitetônica, independente de seus propósitos como ofício e como 
coisa resultado, detentora de uma coisicidade, está determinada originalmente por métodos que se constituem 
como base operativa, matriz organizadora das relações entre os objetos, as suas funções e a também sua relação 
morfológica. Ocorre ainda que, as três gerações149 posteriores àquela primeira geração heróica, moderna, tratou de 
forma política um problema que daquela maneira não poderia ser tratado. Não posso fazer uma afirmação, que não 
seja nesse momento peremptória e radicalmente agressiva, alinhando minha posição às de Cesare Brandi, como 
pano de fundo e de Giulio Carlo Argan (2000, p.150), como referência mais destacada, pois, não foi nada ingênua a 
posição daqueles grupos modernos originais que, na sua inconsistência lógica, tomou um termo da filosofia, a 
racionalidade, que define um interesse gnosiológico e o aplicou de uma forma estritamente mecanicista à arquitetura 
moderna que nasceria com ou sem eles, dando aos indivíduos que alinhavam fileiras juntamente com aqueles 
senhores, atribuição de salvadores de uma sociedade que se propunha, mesmo nos seus erros, a colocar a salvo 
tudo, ou quase tudo, o que o ocidente havia produzido desde a Grécia, o Gótico, Brunelleschi, Kant, Hegel e Marx, 
os intelectuais, a classe operária, o capital e o trabalho (Argan, 2000, p.151).  
As ações Corbusianas e de Mies van der Rohe mostraram essa direção, como também as ações de outros 
arquitetos importantes, de forma que eles não são isentos de culpa desse processo de destruição, descontinuidade 
e da confusão que se instalou. Com isso, também as últimas gerações modernas, fruto das escolas de arquitetura 
incorreram no mesmo erro, o de afastar a arquitetura, de processos científico-filosóficos mais destacados. Buscando 
estabelecer processos metódicos para a arquitetura em si, alijaram a mesma das relações científicas e trataram de 
colocar a arquitetura como uma ciência auto tematizável. Ao indicar um caminho em separado para os processos de 
pensamento relacionados à arquitetura, esse fato implicava em estabelecermos uma construção de pensamento 
fadada ao fracasso.  
É certo que as ciências em geral determinam procedimentos cuja base está inserida num contexto 
epistêmico maior. A ciência é fruto, portanto, de processos metódicos e não de metodologias. Qualquer que seja a 
metodologia ela sempre estará como que dependente dos métodos que são três conforme Aristóteles. Método 
significa literalmente o meio de seguir um caminho tendo um plano pré-fixado, com regras determinadas e aptas a 
conduzir a um fim proposto. O método se contrapõe a sorte e supõe que exista desde logo uma organização ou 
ordenação sobre o fim a que se aplica; é como uma chave de uma linguagem cifrada; é mais do que um 
conhecimento propriamente dito, mas, sobretudo é um caminho em direção ao conhecimento. O problema do 
método, que foi determinado em linhas gerais por Aristóteles, é encaminhado num capítulo da lógica que estuda as 
formas particulares do pensamento cuja nominação dada é de metodologia. É, portanto, a metodologia uma forma 
particular do pensamento metódico (Mora, 1957, p.  618) dentro de uma ciência particular que depende por sua vez 
dos métodos em si como referentes gerais. O problema do método em geral e das metodologias em particular, 
começaram a adquirir relevância no começo da idade moderna com Galileu, Giordano Bruno e Descartes, por 
exemplo.  
Com eles se buscou determinar qual o melhor caminho para lograr algum êxito frente a um conhecimento 
específico relativamente ao método e as metodologias. Temos que o método é um problema do conhecimento de 
uma ciência e não podemos conhecer efetivamente um método sem conhecermos efetivamente a ciência que 
aborda. Existe diferença do mesmo método ser aplicado à filosofia e à arquitetura. Abordagens indutivas, intuitivas 
ou dedutivas operam de uma forma frente à arquitetura e de outra forma frente à filosofia, apesar das conexões 
mentais serem as mesmas e próximas quanto às operações metódicas. Como o objeto é distinto, também é distinta 
a relação produtiva enquanto conhecimento. As metodologias em si, diferem quando aplicadas a ciências 
particulares, com isso buscar similitudes é algo desnecessário e improcedente.  
                                                 
149 Identificamos a relação das gerações dos arquitetos modernos dividindo-as em três gerações. Na 1ª Geração Moderna temos Frank Lloyd 
Wright, Tony Garnier, August Perret, Gropius, Mies van der Rohe, Le Corbusier, Richard Neutra, dentre outros; na 2ª Geração Moderna tivemos 
Nervi, Aalto, Lúcio Costa, Oscar Niemeyer, Max Bil; na 3ª Geração Moderna temos Utzon, Von Flyck, Kevin Roche, Louis Kahn, Kenzo Tange e a 
4ª Geração temos Robert Venturi, H. Hertzberger, Oriol Bohigas, Arata Isozaki e outros (Nota do Autor). 
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Sebastián Alvarez, 1995, em seu estudo sobre a racionalidade e os métodos científicos, reforça o fato de 
que as metodologias são procedimentos dependentes dos métodos. No entanto, considera também, que, as 
metodologias, sendo a parte da filosofia que estuda os procedimentos e critérios próprios da investigação científica 
na criação, avaliação e aceitação de hipóteses, leis e teorias, possibilitam ações seletivas e valorativas, isso explica 
porque elas são reflexões de distintas suposições ou concepções filosóficas sobre a racionalidade. As metodologias 
encerram intenções muito mais normativas do que descritivas;150 encerram, portanto, relações axiológicas em seus 
arcabouços. Com isso esses procedimentos possibilitam comparações entres propósitos e objetos, no entanto, é de 
destaque, sobretudo no que se refere aos teóricos modernos que os procedimentos comparativos entre propósitos e 
os objetos buscam resolver a antinomia da arte (Argan, 2000, p.180) e da praticidade, isso é das noções entre 
absoluto e contingente, de espiritualidade e materialidade, através da redução dos fatores práticos e mutáveis às 
condições que chamamos de racionais. No entanto, apesar de sabermos caminhar na direção de processos 
redutivos, é necessário fazermos esse caminho porquanto ele coloca a fragilidade do entendimento como chave 
basilar da sua condição mínima.  
No ‘Ensaio da Razão Compositiva’, (Mahfuz, 1995), Mahfuz tem sua investigação no que o autor chamou 
de quatro métodos: método inovativo, método tipológico, método normativo e método mimético. Essas quatro 
referências, a nosso ver estão relacionados a uma série de ações particulares, dentro do ofício arquitetônico e seus 
correlatos, que geram necessariamente resultados enquanto possibilidade relativa ao pensamento e constituição da 
coisa arquitetônica. Nossa crítica, para com  essas determinações, está centrada principalmente numa aparente 
confusão que decorre de nominar como métodos, esses procedimentos colocando-os em pé de igualdade com os 
tradicionais métodos relacionados por Aristóteles.  Consideramos, dessa feita, que aquela  especulação analítica 
procedida, detém petição de principio centrada em circunstâncias comparativas com base em processos 
axiológicos.  
A possibilidade de verificarmos a utilização dos métodos adotados por Le Corbusier, Mies van der Rohe e 
Oscar Niemeyer, tem a sua fundamentação centrada em um ideal de beleza que se sobrepõe a questão dos 
métodos em si e consequentemente seus processos metodológicos associados. É a beleza da forma pura, sem 
rebuscamentos que transparece e a tudo sobrepuja sem perder a original experiência de Vitrúvio, com a sua 
clássica definição do que seja uma boa arquitetura, que é aquela que contem as noções e características de ‘utílitas, 
fírmitas e venustas’. 
 
E isso, portanto, deve assim ser realizado para que se constituam os atributos da 
solidez, da utilidade e da beleza. Terá o atributo da solidez quando a profundidade 
dos alicerces atingir camadas rígidas do solo e a escolha criteriosa de todos os 
materiais for feita sem mesquinharia; o da utilidade, quando se chegar a uma 
disposição correta e sem impedimentos do uso dos espaços e sua distribuição 
vantajosa e adequada entre as regiões de acordo com seu gênero; e o da beleza, 
quando o aspecto da obra for acolhedor, elegante, e a dimensão dos elementos 
mantiver justas relações de proporção (Vitrúvio, Da Arquitetura, 1999, p.57). 
 
 
Collins, (1970) comenta a referência da clássica definição de arquitetura, centrando seu comentário na 
noção de beleza e sua mudança, mas essa beleza já havia sofrido fortes movimentos de translação tidos a partir 
dos movimentos da virada do século, em especial os movimentos da arte,  sendo um deles de especial importância 
também para a noção de beleza moderna, refiro-me ao Futurismo de Sant’Elia, ele mesmo um grande representante 
da vanguarda da arquitetura. 
 
  
                                                 
150 As contribuições mais significativas destas últimas décadas estão centradas no que se refere à ciência a Kuhn, Lakatos, sendo esses 
importantes estudiosos ligados não só a ciência pura, mas, sobretudo as correntes aristotélicas como filiação última. 
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Grupo de desenhos de Sant’ Elia, Caramel, 1988 – Antônio Sant’Elia – The complete work. 
 
O caráter das concepções de Sant’Elia mostrava o princípio da unidade manifesta, onde o seu 
pensamento não estava baseado em nenhuma posição de gosto, que o justificasse como a um artista, mas se devia 
buscar numa extensa capacidade teórica, a qual não se justifica diante de uma construção dialética, e, portanto, de 
si mesma. A arquitetura moderna, que traz em certa medida o qualificativo de racional apresenta problemas no que 
se refere ao conceito de beleza. A solução para o problema da beleza, não veio pelo viés de Sant’Elia, mas de Le 
Corbusier, que se propõe a resolver a antinomia de arte e praticidade, do absoluto e contingente, da espiritualidade 
e materialidade, ( Argan, 2000, p.180 ). A busca da solução da contrariedade entre esses duplos colocaram a arte e 
os problemas decorrentes da beleza numa nova diretriz de exigências históricas e com uma mais nítida e 
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aprioristicamente cabal formulação da identidade da beleza que não se desvincula da praticidade arquitetônica. No 
entanto, a contraposição entre Sant’Elia e Le Corbusier colocadas no embate da modernidade, de um aspirante a 
grande mestre da arquitetura e um outro, um grande mestre incontestável, projetam a questão da beleza para muito 
mais distante no tempo, fazendo o seu retorno evidente às odes vitruvianas e a mudança da beleza:  
 
(...) es evidente que las tres características esenciales, como da planificación, 
construcción pura y aspecto agradable, no pueden ser substituídas por otras ni 
desecharse enteramente. Partiendo de esta base puede decirse que la arquitectura 
revolucionaria solo puede basarse en nociones añadidas a estas tres, o dando una 
importancia especial de ellas a expensas de la tercera, o en cambios sobre el 
concepto de la belleza arquitectónica (Collins, 1973, p.16). 
 
É inegável que na modernidade ocorreram ênfases determinadas, uma delas é a anacrônica e engajada 
noção de beleza racional da arquitetura que se torna a arte e a arquitetura oficial do estado soviético (Argan, 2000, 
p.181), e por outro lado também me refiro ao fato de que a arquitetura realizada naquele período, sobretudo àquelas 
elaboradas segundo determinantes específicos de seus autores optaram em resolver questões quanto à utilidade, 
outras optaram em resolver questões relativamente à materialidade, solidez ou a tecnologia e, por fim, a questão da 
beleza, ou dizendo de outra maneira, a forma ou a plástica assumida pelo objeto. Collins, (1973) indica ainda que a 
única ideia acrescentada às concepções modernas foi a de espaço, mas comentam também, associações 
importantes como da honestidade estrutural: 
 
(...) la única noción añadida a la terna vitruviana fue la idea de <<espacio>>, que es 
una cualidad arquitectónica positiva y que tiene tanto o más interés que la estructura 
que lo limita. Otras teorías revolucionarias, especialmente a mitad del siglo XIX y 
principios del siglo XX, se basaban en un énfasis poco común dela noción de 
<<firmitas>>, dándose gran valor a la honestidad estructural, que llevó a veces a un 
virtuosismo exagerado, o de la noción de <<utilitas>>, por lo cual se daba la mayor 
importancia al planeamiento del edificio y la funcionalidad era el criterio principal de 
un buen diseño arquitectónico. Pero las teorías revolucionarias se basaban en buena 
parte en una nueva interpretación de la noción de la belleza arquitectónica. Por estar 
particularmente en boga a comienzos del período de que se trata, estas teorías serán 
objeto de los primeros capítulos (Collins, 1973, p.16). 
 
Se algumas teorias arquitetônicas deram ênfase a fírmitas, ou solidez, sendo a honestidade estrutural sua 
chave, essa referência, muitas vezes chamada de verdade na arquitetura, fez valer a referência da verdade como 
concordância entre o discurso que justificava a existência do objeto e o objeto em si. Essa noção de verdade na 
arquitetura também encaminhou um virtuosismo, exagerado em alguns momentos, o que colocava no planejamento 
do edifício e na sua funcionalidade o ponto principal da arquitetura produzida naquele momento do início do século 
XX. A beleza, o terceiro ponto, também mudou de foco, sendo trabalhada a partir de um processo de reinterpretação 
do que era a beleza. Mies van der Rohe, é certo que apresenta na sua obra, questões relativas a solidez e a 
tecnologia, mais radicalmente do que na obra dos outros arquitetos. Oscar Niemeyer discute a noção de beleza 
baseando-a na curva e Le Corbusier, não poderia ser visto longe de outra referência de beleza baseada na pauta 
matemática. Se não podemos colocar, como fato determinante único essas referências postuladas por Peter Collins, 
(Collins, 1973, p.16), por outro lado podemos dizer que seu trabalho clássico (Los ideales da arquitetura moderna, 
1970.) possibilita introduzirmos a discussão dos métodos e metodologias nas suas características principais. Nessa 
sequência buscaremos discutir as metodologias relacionadas no Ensaio sobre a Razão Compositiva, 1995, no qual, 
a nosso ver existe um problema de avaliação e esse se refere à diferença, já enunciada, entre método e 
metodologia. Ao relacionar quatro instrumentos, que ele chama de métodos e que nós chamaremos provisoriamente 
de metodologias, o autor hipostasia a condição da arquitetura como ciência autônoma, auto tematizável e de certa 
maneira independente, fato esse que não aceitamos, porque à ciência da arquitetura não podes ser vista como 
autônoma, porque é um ofício na medida direta que seu fim encerra construção e usabilidade, produzidas a partir de 
métodos universais o que a coloca como parte do processo de construção intelectual epistemológica ocidental. É 
necessário percorrer os métodos e seus processos metodológicos com o fito de verificar a sua inserção à ligação e 
interdependência dos últimos com relação aos primeiros. 
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Da metodologia inovativa. 
 
Quanto a primeira, a metodologia inovativa, ela apresenta em seu resultado aquilo que a maioria dos 
profissionais da área de criação buscam o novo, a novidade, algo que não tenha sido visto ainda, que cause 
surpresa. Essa surpresa nos intriga num primeiro relance, tempos depois, já acostumados com ela, de certa 
maneira nos perguntamos o que nos causou tanto espanto quando nos deparamos com aquele artefato? Isso ocorre 
depois, já no momento de primeiro contato, esse objeto causa certo desconforto e espanto, algo que nos leva ao 
não tangível, ao insólito, à dimensão de uma condição onde nos percebemos fora do controle do jogo de 
reconhecimento do conhecido, do preexistente, do visitado. Mas o que é essa tal inovação que vêem como algo de 
tão grande importância relativamente à criação arquitetônica? Uma de suas primeiras referências direciona-se a 
aurora da história quando diz: ‘As origens desse método vão até os primeiros construtores os quais, trabalhando por 
tentativa e erro, utilizavam os materiais disponíveis em lugar determinado, com um clima específico, para abrigar um 
estilo de vida particular’(Mahfuz, 1995: 70). 
Mas fazer uma referência dessa natureza é sair estrategicamente fora do foco da investigação do que seja 
o método inovativo (Mahfuz, 1995, p. 71 e 72) 151 em si e jogá-lo num tempo distante onde a capacidade de desvelá-
lo deverá ser unicamente colocada sob os auspícios de arqueólogos e antropólogos? Não, esse não é o vínculo 
revelador nem da metodologia nem tampouco do método que lhe da suporte. As primeiras construções que 
deveriam ser feitas com poucas referências, eram marcadas por tentativas de modificar o clima natural e cultural, 
nisso os construtores primitivos experimentaram materiais e formas até encontrar uma combinação que 
funcionasse. Experiência, manipulação, conhecimento, essas chaves foram fundamentais para a metodologia 
inovativa? Em nível genérico poderíamos atingir as ideias centrais dessa metodologia como um procedimento 
através do qual se tenta resolver um problema sem precedentes ou um problema bem conhecido de maneira 
diferente’( Mahfuz, 1995, p. 70). 
O que conseguimos até esse momento foi identificar as referências que marcam o processo inovativo 
como algo apenas sem precedentes? Não, não podemos indicar apenas a questão da precedência como algo real e 
necessário para tal metodologia. A existência da nova arquitetura, nomeada por Collins, 1973, discute as referências 
relativas às origens da arquitetura moderna advinda da polemica formacional da mesma que ocorre a partir do 
século XIX. Essa discussão nos leva mais próximos da modernidade fazendo com que a metodologia inovativa seja 
discutida dentro do âmbito das superações modernas ocorridas no século XIX e XX e não apenas distantemente 
colocadas na aurora da humanidade. Collins, 1973, quanto a isso diz: 
 
Uno de los fenómenos más curiosos e importantes a mediados del siglo XIX era la 
insistente y extendida exigencia de una nueva arquitectura, que llegó a su punto 
culminante hacia 1853. Después de esta fecha, la idea se adormeció durante medio 
siglo, quizá porque por aquel entonces ya se habían expuesto todos los argumentos 
sin que la nueva arquitectura apareciera; de hecho, era imposible que una nueva 
arquitectura universal pudiera establecerse antes de la invención de un nuevo 
sistema de estructuras, y esto no ocurrió hasta 1890, con el desarrollo comercial de 
estructuras de acero y hormigón armado. ¿Por qué, entonces, se pedía tan 
tenazmente una nueva arquitectura con medio siglo de anticipación, cuando no había 
probabilidad inmediata de producirla? El desarrollo de sistemas de construcción 
nuevos y más baratos, la necesidad de nuevos tipos de edificios, o el deseo de 
originalidad por parte del público o la insatisfacción de los clientes particulares, eran 
las verdaderas causas? O era por razones abstractas que sólo tenían significado 
para los arquitectos y a causa de la  crisis arquitectónica? (Collins, 1973, p. 129). 
 
Se for certo que a sociedade moderna europeia pedia por uma nova arquitetura, essa condição, do novo 
que ocorria na arte, fez com que para a arquitetura também fosse solicitada uma nova estética, não historicista nem 
ecletizante. Mais adiante Collins completa, fazendo referência a necessidade do novo existente. 
 
 
En 1874, F. W. von Horn publicó su System eines Neugermanischen Baustils, en el 
que anotaba el anhelo general de un nuevo estilo de arquitectura que, de acuerdo 
con las exigencias tanto de la construcción como del gusto, diera plena satisfacción a 
los deseos del presente. En eI mismo año, se leyó un ensayo en la «Architectural 
                                                 
151 O termo inovativo deriva do verbo inovar, que vem do latim innovare, modificar. O sentido de inovação como modificação implica a existência 
de um corpo de conhecimento que serve como matéria prima para a inovação/modificação. Nesse sentido, inovação é sinônimo de invenção. 
Inventar algo não significa criar algo do nada – o que como demonstra Broadbent, é impossível. Inventar é o poder de conceber novas relações e 
fazer algo que diverge da prática e doutrina estabelecida. (Mahfuz, 1995, p.71 / 72) 
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Association» titulado On a New Style in Architecture en el  que se hacía esta 
pregunta: «Hemos de tener una arquitectura de nuestra época, un estilo distinto, 
individual y palpable (...) (Collins, 1973, p.129). 
 
O novo, naquele momento, em arquitetura era solicitado devido a algumas exigências que apontavam 
para o desenvolvimento de métodos construtivos e estou me referindo sa experiências do aço, do concreto e do 
vidro, tidas a partir dos engenheiros: ‘Las exigencias de una nueva arquitectura, ¿habían sido motivadas por el 
desarrollo de métodos constructivos nuevos o más baratos? La realidad es que aunque, de hecho, estaban 
inspirados por la fe en un rápido desarrollo de la construcción de hierro fundido, esta fe se quedó por el momento en 
ilusión. Eran pocos arquitectos, si es que había algunos, los que, viendo los trabajos de Jobard y Pickett, pidieron 
una arquitectura hecha exclusivamente de hierro fundido y cristal’ (Collins, 1973, p. 130). E completa ainda, quanto 
à motivação da necessidade de novos tipos edilícios, que comporiam o quadro relativamente a uma nova 
arquitetura: 
 
¿Motivó estas exigencias la necesidad de nuevos tipos de edificios? Desde luego 
podía haber sido así, pero es curioso el hecho de que pocos teóricos de este tiempo 
sospecharon que la exigencia de nuevos planeamientos tuviera que producir una 
nueva arquitectura. Hoy es obvio que los hoteles pseudogóticos, o los bancos y 
museos pseudogriegos, constituyen un tipo de edificios típicos del siglo XIX 
simplemente porque son hoteles, bancos, museos, etcétera; pero la mayoría de 
críticos de arquitectura de entonces no quedaron satisfechos con la idea de que la 
sociedad estaba creando composiciones apropiadas a la época. A diferencia del 
editor de The Builder, no veían ningún apoyo teórico en el hecho de que las casas 
modelo de los trabajadores, estaciones ferroviarias, viaductos, asilos, prisiones, 
talleres, baños públicos, bancos y residencias, fuera de la ciudad fuesen ‘en su 
mayor parte expresiones genuinas de las necesidades y puntos de vistas actuales 
(Collins, 1973, p. 130). 
 
As novas tipologias arquitetônicas estabelecidas a partir da técnica do aço e do vidro 
palmilharam o tudo quanto de inovação ocorreu na virada do século. Os engenheiros, livres das 
experiências estéticas milenares, conseguiram avanços muito determinados ao que se constituiu chamar 
de arquitetura moderna. O fato de existir uma postura conservadora entre os arquitetos como Blondel 
contratava com a busca de originalidade de outros arquitetos atuantes dentro das linhagens arquitetônicas 
tais como a linhagem francesa, a linhagem alemã / austríaca, a linhagem holandesa e a linhagem 
americana, que, desde Sant’elia, Sullivan e Malevich haveriam de marcar a busca da forma como 
referente e das tecnologias construtivas e funcionalistas como meio e fim. Mas a escola francesa haveria 
de se posicionar, desde a Beaux Arts, de maneira reacionária, tal qual a política francesa cristalizaria em 
Poincaré152 a sua ação e postura política. 
 
Ya en 1737, Jacques-François Blondel había deplorado <<el espíritu de novedad que 
reina entre el público>> Eu 1872, en un artículo titulado <<Originality>>. The Builder 
lamentaba tener que dar un grito patético <<como una voz que grita en el desierto>>, 
pidiendo originalidad en la arquitectura. Lo mismo estaba sucediendo eu otros 
campos, como el literario. Sin embargo, el mismo autor observaba agudamenlte que, 
por originalidad, la gente entendia excentricidad, por lo que una columna dibujada al 
revés indudablemente sería original en este sentido. La realidad es que, 
normalmente, este tipo de originalidad es el que se producia’ (Collins, 1973, p. 131). 
 
Enfim o que ocorre e é desvelado por Collins é a ideia de invenção, e isso, podemos dizer, está ligado ao 
conceito de inovação. Ocorre que Jackes-François Blondel era sobrinho de François Blondel sendo ambos 
arquitetos integrantes da tradição da Beaux – Arts; de forma que se Jackes- François criticava o espírito de 
novidade, ele o fazia em função de uma sólida tradição que o albergava. Confirmando esta referência e 
independentemente da afirmação de Collins, 1973, tanto o primeiro Blondel, François Blondel como Jacques – 
François, são arquitetos conservadores e o primeiro é ‘considerado o chefe da fila da tendência conservadora na 
Querelle des anciens et des modernes, que pôs frente a frente, nos finais do século XVII, os representantes do 
classicismo e os do barroco’ (Lamers-Schütze, 2003, p.258); ‘o Segundo, Jacques François Blondel (...) se tinha já 
                                                 
152 Raymond Poincaré, político francês do século XIX ao XX (Nota do Autor). 
 
 134
imposto no seu tempo como modelo de concepção racionalista da arquitetura (...)’ (Lamers-Schütze, 2003, p.296). 
De outra sorte, a afirmação relativamente ao artigo <<Originality>>, publicado 100 anos depois da morte de Blondel, 
o sobrinho do velho Blondel, Jackes-François, não é a mesma atribuída a Blondel, pois 100 anos separam essas 
experiências. A publicação a qual se refere Collins é contemporânea à experiência arquitetônica de Eugène 
Emmanuel Viollet de Duc, publicada 7 anos antes da sua morte. Existe certa confusão nas afirmações de Collins, 
não quanto ao mérito, mas, com relação ao tempo e da possibilidade de relacionar críticas efetivas, feitas em 
tempos distintos. Apesar da improcedência comparativa proposta por Collins é a ideia de invenção, conceito que 
está intimamente ligado ao de inovação, que a seguir diz: 
 
La idea de que la invención ha de producir necesariamente nuevas formas era el 
aspecto más vital de la analogía, ya que también eran formas nuevas lo que los 
historiadores de la arquitectura pedían. Los fallos de los arquitectos al diseñar formas 
nuevas, como hacían los ingenieros, asombraban y exasperaban a los historiadores. 
<<Entre las artes que, en este país, se han cultivado con principios más sensatos, y 
que en consecuencia han sido esencialmente progresivas, no hay ninguna más 
notable que la del Ingeniero Civil», afirmaba Fergusson, y sugería que lo que todos 
los arquitectos tenían que hacer era aplicar los mismos principios a su propio trabajo. 
A pesar de todo, cuando se le desafió a que propusiera elementos capaces de 
substituir las columnas griegas, los pináculos góticos y todos los demás elementos 
antiguos o medievales, que eran el capital comercial del arquitecto, tuvo que 
confesar que <<no sabía>>como hacerlo. Trató de evadir la cuestión replicando que 
ningún constructor de barcos podía decir cómo serían los barcos cien años más 
tarde; pero los arquitectos no pedían una profecía sobre cómo serían los edificios de 
siglos futuros; le estaban preguntando por los edificios de aquel momento. De todos 
modos Fergusson nunca se avergonzaba de sus ideas, y en el tercer volumen de su 
History of Architecture (1862) continuó afirmando que si la idea de introducir un 
nuevo estilo se hubiese llevado a cabo cuando se adoptó el historicismo medieval, 
los arquitectos habrían creado por entonces un estilo digno del siglo XIX, y el público 
se habría reído y asombrado de cualquier hombre que hubiese propuesto edificar 
una iglesia tomando la Edad Media como modelo’ (Collins, 1973, p. 141). 
 
Perguntamos se de fato podemos colocar como parte determinante da arquitetura o tanto que havia sido 
acumulado pela arquitetura historicista em contraste ao engenho vinculado a arquitetura naval ou outros objetos 
cuja precedência estava centrada na usabilidade, funções postuladas por Collins, ( Collins 1973, p. 16) e por outro 
lado, podemos ainda dizer que o seu trabalho abre mais do que apenas a discussão do que sejam os métodos e 
metodologias em arquitetura? O que diferencia uma afirmação quando falamos genericamente e em nível 
particular? É sensato afirmarmos que qualquer referência geral sobre um assunto marca a sua particularização e em 
nada podemos dizer diferente que ao tratarmos de estruturas quaisquer em linhas gerais, quando buscarmos 
resolver questões estruturais num campo específico como do aço, madeira, metal etc., essas realizações serão 
pautadas pelas referências gerais determinadas como base, ou seja, o estudo de estática, hiperestática etc.? 
Podemos desligar o geral do particular? Podemos desligar a invenção como referência geral do objeto que dela 
provem? Indo noutra direção, poderíamos estabelecer outras premissas, por exemplo, no conceito de bricolagem, 
introduzido por Lévi-Strauss (Mahfuz, 1995, p. 70). Ao tratar do conceito de bricolagem, buscamos referenciar os 
processos de vínculo entre o produzido e o produto de origem, verificando as relações mentais advindas da ação ou 
a busca da constituição dos objetos. 
 
O bricoleur aborda o mesmo problema de maneira muito diferente. Ele desenvolve 
soluções para os problemas que encontra recorrendo ao seu jogo heterogêneo de 
ferramentas e materiais, as quais não mantêm nenhuma relação direta com projetos 
atuais e são o resultado de suas construções e desconstruções prévias (Mahfuz, 
1995, p. 77 /71). 
 
Para entender o que tem de peculiar e específico na ideia de bricolagem é necessário avançarmos ao 
antropólogo Lévi-Strauss que faz referência ao resultado do trabalho manual a partir de meios desviados (não 
originais e indiretos) por comparação com os meios diretos usados pelo homem e sua arte. Tudo isso se expressa 
por intermédio de um repertório cuja composição é heteróclita e ainda que ampla, não obstante, é limitada; sendo 
preciso que nos valhamos dela, qualquer que seja a tarefa que se busque realizar, porque não temos nenhuma 
outra a mão. Com isso temos que o ‘bricoleur’ (aquele que usa a bricolage) não é nem um artesão, nem um artista, 
nem um cientista. Não é um artesão porque não tem uma técnica determinada nem instrumentos precisos para 
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colocá-la em prática; tampouco é um cientista que tem, contrário ao bricoleur, uma teoria e a luz dela interpreta ou 
dialoga com seu objeto de estudo tratando de ‘abrirse un pasaje y situarse más allá’ (Lévi-Strauss, 1964, p. 40). A 
diferença entre eles é que o bricoleur usa materiais ou ideias heterogêneas, não desenhadas expressamente para a 
tarefa a ser realizada. São materiais que seriam utilizados antes para outros fins ou em outras ciências (ou artes) e 
que ele, bricoleur, os adapta sobre a marca das suas necessidades. O bricoleur constrói com restos algo novo e 
pessoal ao que junta sua própria referência e lhes dá um uso diferente do que antes tivessem suas partes ou 
componentes. 153 Essas referências propostas nos permite verificar, pelo menos em parte, como o jogo de 
constituição de objetos obtidos por intermédio do dito método inovativo ocorre. Marca a sua possibilidade a partir de 
certa heterogeneidade, quando relativamente aos materiais, e marca também a sua ação por intermédio de 
construções e desconstruções prévias. Nesse momento verificamos um problema de princípio referente ao fato de 
que esse ‘dito’ método, pela sua característica fundamental não opera com precedências. A questão colocada é da 
existência ou não de precedentes. É claro que a experiência no mundo nos alimenta e prepara, e dizendo de outra 
maneira, qualquer inovação, o é, aparentemente, dentro de um contexto novo, quando num contexto anterior 
poderia ser algo comum ou até banal. Desconstruímos a realidade e a reconstruímos numa outra base, verificamos 
o quanto a realidade opera dentro de seus contextos pré-determinados e previamente aceitos. Dizemos que algo é 
novo, sobretudo em imagem ou técnica, mas pode ser também novo em processo. Permanece o nosso problema 
quanto à abordagem da inovação, ou relativamente aos seus acessos prévios. Será o Edifício Larkin o exemplo 
típico da inovação? 
 
Um exemplo especificamente arquitetônico do uso do método inovativo é o edifício 
Larkin, de Frank Lloyd Wright. Em 1904, serviços mecânicos ainda era raridade na 
maioria dos edifícios, e não havia precedentes para a integração do sistema de dutos 
requerido por aqueles serviços com a estrutura do edifício. A criação de torres de 
serviço nos quatro cantos do edifício resolveu o problema de maneira totalmente 
nova e estabeleceu um paradigma para a solução de problemas similares não só 
para Wright, mas para qualquer arquiteto familiarizado com sua arquitetura’ (Mahfuz, 
1995, p. 71 /77). 
 
Mas o edifício Larkin, construído em 1904 e destruído em 1950, não aparece como bom exemplo inovativo 
apenas no que se refere à abordagem dos serviços. O edifício Larkin foi ‘(...) la primeria proclama violenta en 
arquitectura(...)’ (Zevi, 1995, p. 64). Aquele bloco em tijolos e pedra hermeticamente fechada, contudo climatizado, 
expressava a constante atitude de Frank Lloyd Wright frente à metrópole. É um edifício introvertido, fechado ao 
exterior e o grande espaço ou pátio interno, iluminado desde o teto cria uma atmosfera comunitária para uma 
grande família de pessoas que trabalham. O princípio inovativo também aparece no que se refere a nova proposta 
do escritório contínuo de caráter persecutório no que se refere a relação do olhar de todos sobre todos, bem típico 
da realidade competitiva americana. Por outro lado, mais recentemente, temos presente que a união de vários 
países, sobretudo europeus e da América do Norte, criou um manual importante que trata efetivamente do que seja 
inovação. É certo que nunca trataram da inovação como que sendo algo vinculado ao conceito de método ou 
metodologia, antes viram a inovação por si mesma em que pese à necessidade de resguardar produtos dos 
processos de engenharia reversa que tantos problemas causa relativamente à autoria e proteção de produtos de 
arquitetura, design e mais recentemente de Tecnologia da Informação. Com isto, temos que o Manual de Oslo – 
Diretrizes para a coleta e interpretação de dados sobre inovação, Terceira Edição, OECD – OCDE154, Eurostat, 
União Europeia, Financiadora de Estudos e Projetos- FINEP155, 1997, centrou seu conteúdo, sobretudo vinculando-o 
em definir ‘quatro tipos de inovações que encerram um amplo conjunto de mudanças nas atividades das empresas: 
inovações de produto, inovações de processo, inovações organizacionais e inovações de marketing’ (Manual de 
Oslo, 1997, 23). Mais adiante também tratou sobre a base que fundamentou o Manual de Oslo, sobretudo que o ‘(...) 
trabalho de Joseph Schumpeter influenciou bastante as teorias da inovação. Seu argumento é de que o 
                                                 
153 Capitolina Díaz Martinez e Beatriz Prieto Toraño (Publicado en Vela Mayor, nº 9, 1996, p.1925). 
 
154 OCDE – OECD – Organização para a Cooperação e Desenvolvimento Econômico, com sede em Château de La Muette em Paris, 
http://www.oecd.org, página acessada em 14 de fevereiro de 2015, as 1:33 horas. (Nota do Autor). 
 
155 A FINEP - Inovação e Pesquisa - é uma empresa pública vinculada ao MCTI. Foi criada em 24 de julho de 1967, para institucionalizar o Fundo 
de Financiamento de Estudos de Projetos e Programas, criado em 1965. Posteriormente, a FINEP substituiu e ampliou o papel até então 
exercido pelo Banco Nacional de Desenvolvimento Econômico e Social (BNDES) e seu Fundo de Desenvolvimento Técnico-Científico (FUNTEC), 
constituído em 1964 com a finalidade de financiar a implantação de programas de pós-graduação nas universidades brasileiras. Em 31 de julho 
de 1969, o Governo instituiu o FNDCT - Fundo Nacional de Desenvolvimento Científico e Tecnológico, destinado a financiar a expansão do 
sistema de C&T, tendo a FINEP como sua Secretaria Executiva a partir de 1971. Na década de 1970 a Finep promoveu intensa mobilização na 
comunidade científica, ao financiar a implantação de novos grupos de pesquisa, a criação de programas temáticos, a expansão da infraestrutura 
de C&T e a consolidação institucional da pesquisa e da pós-graduação no País. Estimulou também a articulação entre universidades, centros de 
pesquisa, empresas de consultoria e contratantes de serviços, produtos e processos. (Acessado em 28 de fevereiro de 2015) (Nota do Autor). 
http://www.finep.gov.br/pagina.asp?pag=institucional_empresa 
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desenvolvimento econômico é conduzido pela inovação por meio de um processo dinâmico em que as novas 
tecnologias substituem as antigas, um processo por ele denominado ‘destruição criadora’. Segundo Schumpeter, 
inovações ‘radicais’ engendram rupturas mais intensas, enquanto inovações ‘incrementais’ dão continuidade ao 
processo de mudança. Schumpeter (1934) propôs uma lista de cinco tipos de inovação: i) introdução de novos 
produtos; ii) introdução de novos métodos de produção; iii) abertura de novos mercados; iv) desenvolvimento de 
novas fontes provedoras de matérias-primas e outros insumos; v) criação de novas estruturas de mercado em uma 
indústria’ (Manual de Oslo, 1997, 36). Estas referências postadas, apenas destacamos tendo em vista o interesse 
da inovação no campo mundial e também nos processos distintivos feitos pela OCDE, que jamais em todo o manual 
indicou o conceito de método e metodologia, foco desta investigação. Ainda quanto à inovação, seria lícito afirmar 
que o método inovativo é o que possibilita criar algo que não tinha existência prévia, ou pelo menos não tenha 
existência prévia no âmbito arquitetônico. Essa saída poderia ser tratada como real, mas o campo que está sendo 
preparado para a solução do problema está fundamentado num termo específico, a analogia. 
 
 
Da metodologia inovativa à analogia. 
 
A saída da metodologia inovativa se direciona à analogia, mas o que é a analogia em si para além do que 
tratamos em Aristóteles? Ela aparece de várias maneiras, sendo a primeira a analogia como comparação, a 
segunda, a analogia como instrumento paralelo à criação, a terceira, a analogia como migração de atributos. 
Originalmente o termo analogia foi forjado pelos gregos, muito antes do período sistemático, para o qual Collins 
identificou quatro sentidos específicos para a analogia que segundo ele são: analogia biológica, analogia mecânica, 
analogia gastronômica e por fim analogia linguística. Esses quatro termos foram explicados por Collins, 1973, que 
se baseou nos estudos de vários cientistas, artistas, escritores e arquitetos, de Lamark a Goethe, de Buffon a 
Herbert Spencer e Frank Lloyd Wright, dentre outros. Sobre essas referências Collins diz, primeiramente explicando 
a analogia biológica, e diz que ela está baseada em referências tomadas da teoria evolucionista (Collins, 1973, 
p.152). Collins explicita: 
 
La palabra «biologia» o ciencia de la vida, la inventó Lamarck en 1800. Goethe, que 
en sus tiempos era tan famoso científico como poeta inventó en la misma época la 
palabra morfología. Siendo poeta, entendió el término morfología con un sentido 
mucho más amplio que el que le damos hoy (cuando los temas a estudiar se limitan 
a la comparación y relación de estructuras videntes y su desarrollo), incluyendo las 
formas inanimadas como los minerales. Esto, como veremos, fue un elemento de 
confusión en la analogía biológica, pues, desde sus inicios, no se sabía si la 
morfología se refería a estructuras vivientes, o a estructuras de crecimiento (Collins, 
1973, p. 152). 
 
A aplicação dessa teoria, relativamente à arte colocou outro problema, problema esse que circunscreve o 
âmbito da analogia vinculando-a a um conceito antigo que somado a idealização permitiria deslindarmos as bases 
da estética antiga. Os conceitos estéticos antigos e estou me referindo a visão grega, aliava o ideal com a 
capacidade mimética da natureza. Frente à natureza em si eles seriam apenas naturalistas, frente ao ideal seriam 
idealistas ou dizendo de outra maneira teriam as formas de Platão como pauta. Vinculados aos dois movimentos 
encontramos uma referência de natureza idealizante. A analogia biológica por outro lado faz referência às 
postulações do art nouveau que vislumbra a experiência de concepção das coisas à observação do crescimento das 
folhas, das raízes e etc., mas o crescimento das raízes e folhas, dos vegetais, respondem a problemas da forma e 
da função biológicas que são comparáveis a forma e a função da arte e da arquitetura. Aspectos de 
descontinuidade, no entanto, ocorreram, como Collins, 1973, diz: 
 
Cuando se aplicó la analogía biológica a la teoría del arte, el problema de <<forma y 
función>> se dejó de lado, centrándose el interés en el modo de crecimiento de las 
formas, más que en la manera como trabajan (Collins, 1973, p. 153). 
 
Outra questão analógica foi a associação estabelecida entre estética e psicologia, o que na verdade 
ocorria a muito, sem que se houvesse trazido essa questão ao centro das discussões da produção da arte. 
 
Desde el momento en que la estética se asoció a la psicología, a mediados del siglo 
XVIII, los filósofos intentan explicar el nacimiento de la inspiración (o «genio» como a 
veces se le llamaba) en el pensamiento humano (Collins, 1973, p. 153). 
 
A convergência entre forma, função biológicas, com a teoria da arte, somadas a estética e a psicologia 
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tentou, nesse mosaico explicar dentre outras coisas o nascimento das obras inovadoras a partir da inspiração ou do 
pensamento espacial humano. Por outro lado, também indicaram outra condição de atribuição ao humano, nem tão 
nobre como a de um gênio, mas vista a partir de um processo de fertilização que ocorre com a experiência humana, 
tal qual Collins, 1973, diz: 
 
El mismo Buffon en su discurso sobre <<el estilo>> en la Academia Francesa (1753) 
fue quizás el primero en insinuar una analogía biológica cuando observó que <<el 
pensamiento humano no puede crear nada; únicamente produce después de haber 
sido fertilizado por la experiencia y la meditación; sus percepciones son los 
gérmenes de sus productos». Más tarde Young, en su Conjeturas on Original 
Composición (1759), declaró que <<lo original puede decirse que es de naturaleza 
vegetal; nace espontáneamente de la raíz vital del genio, crece, no se hace. Pero fue 
Samuel Taylor Coleridge quien expresó la idea como teoría artística completa, y 
despertó el interés por la analogía biológica en la cultura inglesa (Collins, 1973, p. 
153). 
 
A ideia desenvolvida na Academia Francesa (1753) observava que o pensamento humano não podia criar 
nada; e que unicamente produzia por associação. Esse conceito de associação, não qualificado, indicava a 
necessidade de a arquitetura estar muito mais voltada à precedência e, portanto, tendo o repertório como 
fundamento, repertório esse que não estaria indicado, apenas voltado ao artefato arquitetônico e a qualquer 
artefato, objeto ou coisa, natural ou artificial. Mas as analogias biológicas nos impõe também tratarmos da teoria das 
espécies, tendo em vista Darwin, A experiência indicada por Darwin encontra sua fonte na razão científica mais 
originaria, e coloca na necessidade o princípio balizador das coisas produzidas pelo homem, pois, sendo ocorrência, 
a função que condiciona o homem, porque não seria também condicionante de seus objetos? A ideia de evolução 
biológica que colocou o homem dentro da cadeia animal o que permeou a condição da sua produção ser vinculada 
e nivelada a experiência das formigas e cupins? Lewis Munford (Mubford, 1973), no seu ‘A Cidade na História’, 
pauta a experiência humana como que sendo paralela a experiência animal e estabelece esse processo 
comparativo marcando a cultura humana por suas antevisões animais. Mas os biólogos marcaram aquele momento 
e articularam a cultura humana, equiparando-a, ao resultado da realidade animal? 
 
Para los biólogos, la novedad de la teoría de Darwin fue que atribuía la evolución a 
una selección de formas existentes (o para decirlo de otra manera, a una eliminación 
de formas anticuadas) por obra de la misma Naturaleza. Esto inevitablemente 
desequilibro la balanza en favor de la escuela que proclamaba: <<la función sigue la 
forma>>, presuponiendo que primero existían las formas. Lamarck dijo que un 
cambio de ambiente modifica la forma de los animales, y que estos cambios se 
transmiten hereditariamente. Darwin decía lo contrario; que los cambios eran 
arbitrarios y accidentales, y que las especies solo cambiaban porque las formas sin 
función nunca sobrevivían (Collins, 1973, p. 154/155). 
 
Forma e função, a forma segue a função, a função segue a forma, e mais a forma como função simbólica, 
todas essas questões indicaram as facetas de uma discussão como se elas fossem fruto de câmbios acidentais ou 
arbitrários, postulados pelos cientistas e esse campo produziu uma discussão muito forte para a arquitetura 
moderna onde nada parece pouco quando indicamos que a forma segue a função. Essa discussão foi centro das 
discussões ao longo do século 20 e nunca arrefeceu. Isso pode parecer pouco e Collins minimiza esse conflito 
quando diz: 
 
En general, el único hecho biológico importante que parece tener analogía con la 
arquitectura moderna es la relación de forma y función, pero, como hemos visto, la 
teoría de que «la forma sigue a la función» fue atacada por los que creían que «la 
función sigue la forma». Es curioso señalar que este dilema fue específicamente 
observado por Herbert Spencer, de cuyos escritos (según nos dice Frank Lloyd 
Wright) Louis Sullivan sacó muchas de sus ideas biológicas. De todos modos, ya que 
nadie ha negado nunca el hecho obvio de que la forma y la función se relacionan sea 
como fuere, vale la pena considerar cómo se adapta esta relación a la teoría del 
diseño arquitectónico (Collins, 1973, p. 157). 
 
O segundo termo tratado por Collins, 1973, a analogia mecânica faz referência ao importante trabalho de 
Le Corbusier ‘Vers une Architecture. E diz ainda da origem daquelas postulações nos trabalhos de Horatio 
Greenough (...)’ (Collins, 1973, p. 161). A experiência de Horatio Greenough, pautada por ‘Su obsesión por los 
recubrimientos exteriores puede explicar su impaciensa ante la artificialidad contemporánea del ornamento 
 138
arquitectónico. Por lo menos, explica por qué admiraba la perfección mecánica del <<Trotting Wagon>> americano, 
y por qué pedía a los arquitectos que estudiasen perfiles sencillos para los barcos. <<Yo pediría, a cualquier 
arquitecto que permite que la moda invada el dominio de sus principios, que comparase los vehículos y barcos 
americanos con los ingleses, y vería que la mecánica de los Estados Unidos ha dejado atrás a los artistas, escribió 
en un artículo, sin fecha, Structure Organization’ (Collins, 1973, p. 161). Ao centrar suas investigações na perfeição 
mecânica dos objetos indicava uma possibilidade de libertação, onde a função primeira dos objetos estava em 
serem eficazes relativamente ao seu fim. A previsibilidade da função e o cumprimento do fim a que se destinava o 
objeto indicava a possiblidade de liberdade frente a tudo o que significava pré-conceito, pré-juízo de constituição dos 
objetos tidos até então. A ideia de verdade em arquitetura encontrava um basilar suporte quando das teorias 
tradicionais da verdade de Aristóteles onde a concordância do resultado do objeto, o objeto em si e seu discurso 
vinculavam a ontofenomenologia do objeto e da coisa, o artefato arquitetônico. O problema identificado por Horace 
Greenough dizia respeito aos descompassos existentes no âmbito da produção e o fato dos edifícios serem 
expressão de modelos preconcebidos, o que difere substancialmente da concepção das coisas feitas pela indústria 
da época. Greenough, ‘En su ensayo titulado American Architecture (1843). Escribió: <<Si pudiésemos cargar sobre 
la arquitectura civil las responsabilidades que pesan sobre la construcción de barcos, tendríamos desde hace tiempo 
edificios superiores al Partenón, como un barco de guerra moderno es superior a las galeras de los argonautas. En 
vez de encajar a la fuerza las funciones de todo tipo de edificios en una forma general, dada previamente, y de 
adoptar una forma exterior sin considerar la distribución interior, empecemos por el corazón, progresando desde ahí 
hacia afuera»’ (Collins, 1973, p. 162). 
Mas os pressupostos referentes à construção de barcos e edifícios apresentavam diferenças que tangiam 
e tangem à essência de cada coisa. A essência de um barco está direcionada a permanência ou capacidade de 
flutuação do mesmo sobre a água sendo a essência do edifício vinculada a outras coisas que desde Vitrúvio, no 
mínimo, está sendo desvelada numa amplitude muito maior. A função náutica colocou o homem contra o limite 
mecânico e da inovação mecânica e a casa, onde ele vivia, por validade comprovada, estava plenamente operativa 
e funcionando, não tendo porque ser modificada. O conceito de validade comprovada não ocorre relativamente 
dentro de uma ciência em mutação e por essa razão podemos indicar a mudança analógica pautada como que 
sendo exógena e não relativa a necessidade dos objetos em geral. O esforço de Le Corbusier foi muito mais tenaz 
do que qualquer engenheiro naval da época, sendo as comparações entre profissionais desproporcionais. Enquanto 
um engenheiro naval praticamente não tinha precedentes comparáveis com os objetos que a técnica postulava 
como possíveis, Le Corbusier confrontava edifícios reconhecidos historicamente como belos e em muitos casos 
excepcionais. Ao acolher ideias de outros profissionais, Le Corbusier estabeleceu um esforço hercúleo de 
convencimento de uma comunidade refrataria e conservadora, sobretudo no âmbito da linhagem belgo francesa. 
As incursões de Le Corbusier, no âmbito do design de automóveis, estavam dentro da realidade 
profissional e formacional daquele profissional franco suíço, e haveriam de possibilitar ao agente criador, a junção 
de processos que estavam originalmente fora da área formacional das escolas de arquitetura conservadoras do 
período. Mais do que detentor de uma formação em design, Le Corbusier possuía um encantamento pelas 
máquinas, tal qual Amado, 2008, indica em seu livro Voiture Minimum - Le Corbusier y el Automóvil: 
 
La admiración de Le Corbusier por los automóviles ya se había manifestado desde 
su juventud. Incluso al recordar –cincuenta años después-, su iniciático “Viaje a 
Oriente” de 1911, se refería a ellos: “Me fui durante siete meses y aproveché para 
ver todo lo posible, incluidos los vehículos que siempre me apasionaron” (BARSAC, 
Jacques, Entrevista a Le Corbusier, París: Cine Service Technique, 1987, apud 
Amado, 2008, p.41) 
 
O ‘Voiture Minimun, 1928’ corbusiano em muito se parece com o projeto de Ferdinand Porsche. A 
diferença entre os dois projetos está relacionada à tecnologia de cada país. Enquanto os objetos alemães estavam 
sendo concebidos tendo como base elementos geométricos de revolução, no que se refere à concepção 
morfológica a tecnologia francesa do período era a de junção de placas de aço planas soldadas e prensadas com 
um mínimo de curvatura. As prensas alemãs moldavam os objetos tendo como princípio os três eixos (x ; y ; z) 
relativamente a cada peça. No caso francês a peça era tida em nível bidimensional somente sendo obtida a terceira 
dimensão quando o objeto fosse terminado. Com isso podemos encontrar uma grande semelhança do projeto de Le 
Corbusier com o projeto do oriundo da província Tcheca de Bohemia, Ferdinand Porsche, mas essa semelhança é 
apenas circunstancial e de âmbito dos cortes e alçados, não sendo real quando da observação do objeto na 
realidade final do mesmo, em três dimensões. 
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Estudo do Voiture Minimum de Le Corbusier – V 3392 – Fundação Le Corbusier. 
Imagem retirada de - Voiture Minimum - Le Corbusier y el Altomóvil 
Antonio Amado Lorenzo, 2008, p.232. 
 
 
 
Retomando a ideia desenvolvida na Academia Francesa que as relações projetuais estavam baseadas em 
processos associativos, e tratando o projeto do Voiture Minimum de Le Corbusier, isso nos permite que indicar uma 
tangência muito intensa entre o processo inovativo e o processo normativo, mas não a um processo associativo 
simples. Ocorre que devemos indicar que as coisas que associamos estão dentro de limites determinados, os 
materiais, a antropometria, as relações dimensionais, e isso resulta em indicarmos também que os processos de 
criação das coisas humanas detém limites muito estritos.  
 
A academia francesa, no entanto, baseando tudo na observação de que o pensamento humano não podia 
criar nada; e que unicamente produzia por associação restringia tudo ou quase tudo a mímesis. O caso do carro de 
Le Corbusier não pode ser colocado em um processo associativo unicamente, mesmo que um escaravelho seja a 
ele relacionado.  
 
Antes, o processo normativo restringe qualquer associação a ser feita dentro de ditames legalistas e mais 
do que isto, há que entender que o processo inovativo do Voiture Minimum de Le Corbusier detém também uma 
substantiva de base lógico matemática, que para além de estabelecer uma ligação com o processo normativo em si, 
ele é parte do sistema pensamento humano e por essa razão interpretar e compreender um projeto e o projeto do 
Voiture Minimum é antes de tudo compreender a maneira que os homens pensam as coisas projetadas e seus 
projetos e sistemas. 
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Imagem retirada de - Voiture Minimum - Le Corbusier y el Altomóvil 
Antonio Amado Lorenzo, 2008, p.232. 
Imagem elaborada pelo arquiteto e Doutor Manuel Franco Taboada. 
 
O processo geométrico construtivo com base na geometria dinâmica moderna que o Arquiteto Manuel 
Franco Taboada estabeleceu para chegar ao sistema pensamento de Le Corbusier do Voiture Minimum criou um 
sequencia de passos com base inicial no retângulo √2. Mas esta não é a base única, há que visualizar também a 
base do duplo quadrado que suporta o conjunto total do veículo, o que demonstra em si uma dupla relação, da 
geometria fixa e geometria dinâmica moderna. A totalidade do projeto é complexa nas suas determinações. 
Mais do que a totalidade do projeto estar definida em um duplo quadrado, é a partir dos passos de projeto 
que relacionados ao retângulo √2 que a geometria dinâmica o estutura. Mas estas determinações estavam 
relacionadas com a indústria metal mecânica francesa que se estruturava e buscava comparação com a indústria 
mais antiga a inglesa e a mais agressiva, a indústria alemã. 
 
 
 
Imagem retirada de - Voiture Minimum - Le Corbusier y el Altomóvil. 
Antonio Amado Lorenzo, 2008, p.232. 
Imagem elaborada pelo arquiteto e Dr. Manuel Franco Taboada. 
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Volkswagen – Protótipo – 1937. 
Imagem retirada de 
Voiture Minimum - Le Corbusier y el Altomóvil, 
Antonio Amado Lorenzo, 2008, p.117. 
 
Volkswagen – Protótipo – 1937. 
Imagem retirada de 
Voiture Minimum - Le Corbusier y el Altomóvil, 
Antonio Amado Lorenzo, 2008, p.117. 
 
 
 
A cidade como referência máxima para operacionalização do mínimo. 
Imagem retirada de - Voiture Minimum - Le Corbusier y el Altomívil 
Antonio Amado Lorenzo, 2008, p.19. 
 
 
 
Cidade como referência máxima, 
Plan Voisin, 1922, 1923 e 1929, retirado de Banhan, 1975, p. 91. 
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No entanto há que comparar o desenvolvimento do automóvel na França e Alemanha por conta da disputa 
territorial e de mercados que estas duas potências haviam estabelecido à margem do domínio secular da Inglaterra 
que tinha um grande e determinado público cativo em seu grande império. Mas esta disputa não existia devido a 
indústrias estabelecidas e profissionalizadas, antes eram fruto de pessoas interessadas que em busca de 
fortalecimento frente ao poder tratavam a questão da indústria como que relacionada a um nacionalismo reacionário 
e totalitário. Antônio Amado nos da uma indicação relacionada ao tipo de indústria que existia a época e, sobretudo 
indica a transformação da indústria pesada relativamente ao processo de estamparia em aço laminar e o 
desenvolvimento de prensas hidráulicas de alta pressão: 
 
La fabricación de los automóviles se había materializado hasta entonces en una 
especie de ensamblaje artesanal de diversos elementos de madera, lona y metal 
sobre un chasis. En el período de entreguerras, la progresiva implantación de piezas 
de chapa estampada en el proceso de fabricación, supuso un cambio decisivo para 
unos diseñadores que comenzaron inmediatamente, a prestar atención a las 
posibilidades de este material moldeable para sus carrocerías, con lo que 
conseguían disminuir al mínimo posible la inevitable resistencia al viento. 
(Amado, 2008, p. 94) 
 
Mas o desenvolvimento do Volkswagen apresenta circunstâncias que se parecem muito mais com a 
realidade da indústria atual, em que pese o sistema liberal tenha imposto a livre iniciativa como premissa onde em 
um primeiro momento haveria a presença maciça do estado. O desenvolvimento da indústria pesada e o 
atendimento da população relativamente a bens de consumo de massa eram premissas da época. A história do 
Volkswagen isso mostra, sobretudo com a sua ligação com o poder: 
 
La historia del Volkswagen, uno de los automóviles más vendidos de la historia, 
conocido popularmente en multitud de países como “Escarabajo”, “Beetle”, “Bug”, 
“Vocho”, “Fusca”, etc., tiene unos inicios singulares y sorprendentes, que se 
remontan a los años anteriores a la II Guerra Mundial, en los que se mezclan campos 
especializados del diseño y la ingeniería, poderosos factores económicos o políticos, 
e incluso diversos episodios de espionaje industrial, En 1933, Adolf Hitler inauguró 
personalmente -como todos los años- una feria del automóvil en donde se exponen 
las últimas novedades de los fabricantes alemanes. En ella, le presentaron a un 
experimentado ingeniero, Josef Ganz, quien desde los años veinte había estudiado 
la fabricación de automóviles mínimos, desarrollando diversos prototipos, entre ellos 
un modelo llamado Maikäfer, construido en 1931 y que conformaría la base 
mecánica en la que se apoyarían sus vehículos posteriores.  
(Amado, 2008, p. 111) 
 
A presença no cenário político industrial era fator importante no que se refere à competição estabelecida 
na Europa e cabia a alguns pensadores e projetistas esta tarefa, dentre eles sem dúvida encontramos os arquitetos: 
Joseph Maria Olbrich, Adolf Loos, Walter Gropius, Jean Prouvé, Buckminster Fuller, Frank Lloyd Wright e sem 
dúvida Le Corbusier como destaca Amado, 2008. Mas não era no campo dos arquitetos que haveria o verdadeiro 
embate de ideias e o desenvolvimento dos automóveis, mas no campo da engenharia mecânica, pois : 
‘Contemporáneo de Le Corbusier, Ferdinand Porsche era, en los años treinta, un exitoso ingeniero de automóviles. 
Originario de la entonces provincia checa de Bohemia, está considerado como uno de los más técnicos más 
brillantes en la historia del automóvil. Sus planteamientos innovadores para la firma Volkswagen y posteriormente en 
su propia marca de acreditados vehículos deportivos Porsche, han condicionado las bases mecánicas de muchos 
automóviles contemporáneos’ (Amado, 2008, p. 113). O nascimento efetivo do Volkswagen, com todas as suas 
determinações que perduraram no mundo até o século XXI, sobretudo no Brasil onde esta situada uma das maiores 
bases industriais da Volkswagen e com o perdurar no automóvel que os brasileiros chamaram de ‘fusca’ se manteve 
na produção deste automóvel até o ano de 1996, quando se fabricou o último fusca, o de número 3.321.251. Mas no 
período pré-guerras havia uma corrida industrial. 
 
En mayo de 1934, (...) Porsche se reunió con el mismísimo Adolf Hitler, quien había 
sido bien informado de su alta capacidad como ingeniero y de sus experimentos 
previos sobre coches utilitarios, para encomendarle el futuro Volkswagen, un 
automóvil con el que pretendía motorizar la nueva Alemania sobre las modernas 
autopistas que cruzaban el país. En ese trascendental encuentro, Hitler incluso se 
anima a esbozar unos bocetos -que todavía se conservan- sobre la imagen que 
podría tener ese automóvil, además de una lista con el programa de necesidades 
exigido. (Amado, 2008, p. 115)  
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Comparativamente as duas circunstâncias eram completamente distintas. Ferdinand Porsche detinha o 
apoio do estado e Le Corbusier lutava para convencer os industriais franceses e suíços para a implantação de seu 
carro. Ademais as diferenças tecnológicas eram gritantes. 
Ao compararmos estes dois projetos, o que temos de distinto entre os dois mostra a fonte de existência de 
cada um. As proposições de Le Corbusier trabalham tendo em vista a cidade, o edifício, os automóveis e os objetos 
em si, onde todos eles têm uma matriz comum com base na a matemática pura, na geometria dinâmica moderna, o 
projeto de Ferdinand Porsche fez parte de um projeto industrial pesado e político, sendo a indústria automotiva parte 
deste esforço que levaram a guerra que teve como combustível um ressentimento crônico ocorrido desde a 1ª 
Guerra Mundial. A que notar, sobretudo, que o Futurismo Italiano haveria de ser em parte propulsor do que também 
ocorreria na Alemanha, no seu salto tecnológico com base na indústria pesada de base, a indústria metalúrgica. 
 
 
 
Imagem reconstruída em computação gráfica para o Livro de Antônio 
Amado Lorenzo.  Imagem retirada de Voiture Minimum. 
 Le Corbusier y el Altomóvil. 
Antônio Amado Lorenzo, 2008, p.249. 
Estudo do Voiture Minimum de Le Corbusier. 
Imagem retirada de - Voiture Minimum. 
Le Corbusier y el Altomóvil. 
Antônio Amado Lorenzo, 2008, p.248. 
 
 
 
 
 
 
 
Protótipo do Volkswagen. 
Imagem retirada de Voiture Minimum, 
Le Corbusier y el Altomóvil. 
Antônio Amado Lorenzo, 2008, p.319. 
Estudo do Volkswagen – seção. 
Imagem retirada de Voiture Minimum. 
Le Corbusier y el Altomóvil. 
Antônio Amado Lorenzo, 2008, p.315. 
 
 
Ocorre que antes do projeto industrial francês, o projeto industrial alemão teve um marco importante em 
1907, com um discurso de ‘Muthesius’ ocorrido no novo Colégio Comercial de Berlim, do qual ele era diretor 
(Banham, 1975, p. 96). No discurso proferido ‘Ele profetizou uma recessão econômica aguda se os motivos usados 
na conformação de seus produtos continuassem a ser tomados emprestados (...) do século anterior’ (Banham, 
1975, p. 97). Naquele momento, as principais indústrias alemãs estavam começando a interessar-se por produtos 
de melhor qualidade e melhor design, como indicou Peter Behrens como consultor de design para tudo que a AEG 
construísse, fabricasse ou imprimisse (Banham, 1975, p. 97). A importância, no contexto político, para a Alemanha é 
demonstrado no projeto de nação visto em Banham, (Banham, 1975, p. 110) quando diz: ‘somente quando cada 
membro de nossa nação revestir (...) suas necessidades com a melhor forma é que atingiremos, como raça, um 
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nível digno dos (...) esforços (...) da Alemanha. Esta evolução (...) tem um significado decisivo para o futuro (...) da 
Alemanha no mundo’ (Banham, 1975, p. 110). 
Dentro deste contexto, na Guerra Mundial que veio a seguir sob pressão das necessidades militares e de 
uma situação econômica tensa, ‘o DIN – Format começou a ser aplicado a uma gama cada vez maior de produtos 
industriais. Consistiu, essencialmente, no congelamento (...) de uma série de dimensionamentos amplamente 
usados como medidas-padrão para aquela determinada classe de produtos (Deutsche Industrie-Normen); assim 
“nossa disciplina militar” tronou-se efetivamente o fundamento de padronização e do típico’ (Banham, 1975, p. 112). 
 
 
Imagem em 3 dimensões feita em computação gráfica. 
Imagem retirada de Voiture Minimum –  
Le Corbusier y el Altomóvil.  
Antonio Amado Lorenzo, 2008, p.259. 
 
Reconstrução em 3 dimensões do Voiture Minimum. 
 Imagem retirada de Voiture Minimum –  
Le Corbusier y el Altomóvil. 
Antonio Amado Lorenzo, 2008, p.254. 
 
 
Diferentemente da linhagem francesa, a linhagem alemã atuava paralelamente ao esforço industrial de 
uma nação recém-unificada que tinha um parque industrial que seria preconizado como um dos maiores da Europa. 
Ao serem feitas analogias entre edifícios historicamente reconhecidos, ao serem propostos novos edifícios e novos 
conceitos estéticos, havia a necessidade de se fazer presente à analogia, portanto essa estaria vinculada à 
necessidade da imagem dos objetos  a serem associadas. Le Corbusier156, De Baudot e Pol Abraham observavam 
pautas comuns onde vemos: 
 
Por tanto, no se comprende muy bien por qué la publicación de L’Esprit Nouveau de 
Le Corbusier (…) acogida en su tiempo y no, en cambio, la recopilación de las ideas 
de De Baudot. Desde luego, había diferencias obvias; por ejemplo, a Le Corbusier no 
le gustaba la arquitectura gótica, pues, para él, una catedral medieval, que no se 
basaba fundamentalmente en esferas, conos y cilindros, no podía ser «bella’. Al 
revés que De Baudot, basaba su teoría del diseño en los monumentales prototipos 
de la antigua Grecia y Roma. La única novedad de su sistema de analogías parecía 
ser la adición de aeroplanos y automóviles a los ya famosos barcos, y por tanto no es 
sorprendente que, en un artículo publicado en el número de febrero de 1924, en 
L’Architecte, Pol Abraham observara cáusticamente que <<el admirable prólogo de 
De Baudot escribió para su libro Architecture, Past and Present contiene (...) la 
esencia de los artículos de Le Corbusier (...) (Collins, 1973, p. 166 /167). 
 
Mas Le Corbusier está vinculado muito mais a analogia funcionalista, apesar desse vínculo aparentemente 
ser fruto de equívocos existentes no período inicial da arquitetura moderna como a seguir veremos: 
 
A pesar de todo, a pesar de tales declaraciones, el nombre de Le Corbusier se 
identifica con «funcionalismo., J. E. Barton, en Purpose and Admiration (1932), 
afirma que la moda de la palabra «funcionalismo» fue totalmente inspirada por la 
obra y escritos de Le Corbusier. La razón de esta confusión se encuentra 
probablemente, no en el mismo libro de Le Corbusier sino en el prefacio escrito por 
Frederick Etchells para la traducción inglesa. «En la ingeniería mecánica moderna - 
escribiá Etchells -, las formas se desarrollan principalmente de acuerdo con la 
                                                 
156 Le Corbusier do L’Esprit Noveau (Nota do Autor). 
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función: aunque el diseñador o inventor probablemente no origina directamente lo 
que será el aspecto final de la obra, tiene un instinto subconsciente de orden, por lo 
que para él es difícil despreciar los buenos resultados plásticos». Para Etchells, la 
originalidad del libro de Le Corbusier es que nos hace ver el Partenón o San Pedro 
de Roma, como se vería un automóvil, «por lo cual estos edilicios, estudiados en sus 
aspectos funcionales y plásticos, aparecen de una manera nueva» (Collins, 1973, p. 
168). 
 
O terceiro termo tratado por Collins, 1973, diz da analogia gastronômica. Quanto a ela temos importante 
momento que vincula a questão estética ao gosto enquanto sentido, num sentido literal, e que se por assim dizer 
traz a estética a condição de ser algo de acesso popular e geral, não unicamente de alguns poucos iniciados. A 
analogia gastronômica conduz a questão estética para a dimensão geral e subjetiva, mas, sobretudo pautada por 
sentidos que associam dois aspectos, o olfato / gosto e a apresentação do objeto que antes de qualquer coisa, não 
será mais o mesmo, depois do contato com o homem. A descrição de Collins sobre a gastronomia apresenta a 
sequência na qual ela nasceu e dos processos de vínculo geral por ela estabelecidos, essa sequencia que 
demonstra o desenvolvimento da ciência do gosto é a seguir estabelecido. Alguns detalhes como o corte com o 
sabre da garrafa de champagne por Napoleão em comemoração as batalhas vencidas nos permite identificar alguns 
aportes rituais que consubstanciarão a gastronomia e seus princípios analógicos. A comida como a coisa que se 
apresenta não como comida, mas como outra coisa que não a sendo, busca mostrar um refinamento não próprio 
dela: 
 
Los tratados de estética publicados en la segunda mitad del siglo ni siquiera discuten 
este paralelismo. El Essay on Taste publicado por Archibald Alison en 1790, no 
menciona ni la comida ni la bebida en absoluto. La causa de esta omisión (...) puede 
ser que la gastronomía estaba entonces en su infancia. A finales del reinado de Luis 
XIV, las costumbres gastronómicas eran totalmente groseras, y sólo a media-dos del 
siglo XVIII se adoptaron para cocinar los refinamientos modernos. La misma palabra 
«gastronomía» se introdujo en el lenguaje francés alrededor de 1800 y Brillat-
Savarin, el primer escritor moderno sobre el tema, nos dice, que, incluso en 1825, 
era aún lo suficientemente nuevo como para despertar «carcajadas en todos los 
públicos». La estimación generalizada por la buena cocina se debe a los 
restaurantes. El primero se fundó en París en 1770, y fue en la época napoleónica 
cuando se multiplicaron lo suficientemente como para dar a la cocina francesa su 
prestigio universal (Collins, 1973, p. 171). 
 
 
De acordo com essa visão da beleza das coisas, ela está vinculada à associação mental entre forma e 
função gustativa naquele momento e a apreciação da beleza dos edifícios, era vista como coisa afeita ao estímulo 
do gosto muito mais do que a técnica permitia, vindo daí a crítica ao conceito de ‘bolo de noiva’ uma vez que, o 
estímulo oferecido pela imaginação, ocorria mediante as referências estabelecidas pelos «tiranos do gosto» de 
plantão do período. ‘El gusto, una vez adquirido, debe excluir cualquier clase de moda en la arquitectura como un 
obstáculo para su progreso’ (Collins, 1973, p. 174), disse J. E. Blondel a seus alunos. Por fim a analogia linguística é 
apresentada como segue: 
 
 
La analogía lingüística llegó a ser particularmente popular con el nacimiento de las 
revistas arquitectónicas. El primer número de The Builder (1843) publicaba una carta 
al editor sobre las dificultades de crear un nuevo estilo arquitectónico, afirmando que 
el estilo en la construcción parecía tener, tanto en su origen como en su desarrollo, 
una gran semejanza con el lenguaje. El lenguaje de las naciones rudas, insistía el 
autor, es llano, simple y sin adornos, y sólo adquiere belleza, armonía y esplendor 
con el avance de la civilización. De esta observación concluyó que «sería tan difícil 
inventar un estilo de arquitectura nuevo y completo como producir un lenguaje nuevo 
e independiente>>. Una nueva arquitectura, en otras palabras, sólo podía 
desarrollarse gradualmente con el tiempo. Dos años más tarde, el editor de la Revue 
Générale de l’Architecture utilizó una analogía similar para formular una concepción 
opuesta; consideró que la civilización actual tenía algo que la distinguía claramente 
de las épocas precedentes, y que el trabajo de los artistas modernos, era la 
búsqueda de las formas de un «nuevo lenguaje arquitectónico» adecuado a los 
tiempos modernos, como sustituto del «alfabeto arquitectónico» del pasado. El uso 
del término «alfabeto arquitectónico» también lo encontramos en otro de sus 
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editoriales, escrito inmediatamente después de la revolución de 1848, como 
justificación de la libertad artística (Collins, 1973, p. 179). 
 
As ideias existentes na linguística aportam muitas semelhanças no que se refere à estrutura lexical. A 
ideia de um vocabulário arquitetônico, de termos técnicos e de elementos que formam uma linguagem arquitetônica 
aparece como referência fundamental para a construção do que seja a ciência da arquitetura. No entanto a 
referência de uma linguagem arquitetônica não pode ser colocada como pauta vinculante, como cláusula vinculante 
do processo de referência da arquitetura em si e da linguagem como expressão das ideias de um povo, unicamente. 
 
No se puede sacar la conclusión de que todos los teóricos que presentaron 
analogías lingüísticas estaban a favor de ellas. Léonice Raynaud. En su ensayo 
sobre «Estilo» de su Tratada de Arquitectura (1850) llegó a la conclusión que las 
diferencias eran mayores que las semejanzas. «La arquitectura, pensaba, no 
permitía la misma claridad de expresión que el lenguaje» (Collins, 1973, p. 180). 
 
Se, podemos considerar como certo que o uso de analogias torna o desconhecido mais fácil de ser 
entendido, por intermédio de comparações quaisquer, são essas comparações que tornam a realidade muito mais 
palpável quando a inquietação se instala. Por outro lado, sem dúvida estamos falando de um tipo de saber e nos 
colocamos necessariamente na tentativa de compreender o que seja uma manifestação original e, portanto, 
inovativa, frente a uma experiência paradoxal, sobretudo, quando tratamos das experiências modernas e 
contemporâneas. Essa circunstância é paradoxal na medida direta que essas experiências não renunciam aos 
meios conceituais providenciados pela tradição do pensamento ocidental. É nessa direção que estabelecemos uma 
crítica direta a analogia como instrumento de transferência de conteúdo de uma experiência para outra. Devemos 
perceber que existe uma estratégia consciente dos defensores devotados das ciências no uso desses instrumentos 
de transferência. É desafiada a crença incondicional da racionalidade do saber científico (Flickinger, 1992, p. 2 e 3) 
pela manifestação criadora que não tem acolhido na sua experiência, dentro desse arcabouço, fruto disso se 
estabeleceu uma desconfiança generalizada relativamente à arte e à arquitetura que se quer dizer moderna e 
inovadora, porquanto atuam em seus processos, parcelas que em nada podem ser controladas. Um processo de 
legitimação do hermetismo da manifestação criadora moderna e contemporânea isola a inovação, qualquer que seja 
dentro de processos controlados unicamente quando pautados pela razão. Inovação racional, processo controlado, 
despido da força do imponderável. Se essa circunstância fosse verdadeira no seu taciturno resultado, a morte da 
arte bela seria corroborada em tom definitivo tal qual Hegel determinou. A estética de Adorno se coloca como a mais 
recente e abrangente posição que argumenta a contrapelo do horizonte da filosofia de Hegel. Certamente as 
argumentações do representante da Escola de Frankfurt, nos levam a uma compreensão melhor do procedimento e 
das configurações autenticas das manifestações modernas. Tanto a auto tematização da arte e de seus meios, 
quanto à exploração de sua capacidade expressiva, coloca em cheque a subjetividade artística ou dizendo de outra 
maneira coloca em relevo a perda do caráter de objeto relevante tal como o happening é colocado, o que permite 
relevar articulações como qualidades específicas que aparecem como ênfases à inovação no cenário moderno e 
atual. Por outro lado Adorno também coloca a possibilidade de outros atores marcados pela condição do ser do 
outro, a alteridade, do louco e do palhaço. Essas questões permeiam necessariamente a ideia da inovação, e estou 
me referindo a condição de vermos a inovação não pelos olhos de processos de superlativação e 
descontextualização, mas, e, sobretudo de vermos a inovação pautada pela manifestação do outro enquanto tal, de 
outro do qual nada conseguimos controlar, nem a sua condição de existência, nem a sua condição de sanidade. O 
uso da analogia, nas ciências, desempenham dois papéis: fornecer explicações e controlar a realidade, facilitar a 
transmissão do conhecimento em si, mas em nada revela a condição do que seja a inovação em si mesma, apesar 
de ser instrumento utilizável. A referência da analogia nos afasta da inovação, em sendo assim, como será a sua 
atuação no que se refere à arquitetura? Por outro lado, como poderemos cruzar essas informações com a referência 
que em Aristóteles diz segundo Agatão: ‘A arte ama o acaso, e o acaso ama a arte’ (Aristóteles 1139 15). Apesar de 
verificarmos que o método inovativo em si não pode operar com precedências, que somente é inovador se nada se 
lhe pode ser atribuído como identidade conhecida, e que nem mesmo é um método, mas, é sim, uma metodologia 
porquanto opera num processo de comparação axiológica de algo que se julga pretensamente novo frente algo que 
consideramos seja a sua precedência. É, que se usamos a analogia como pauta, pedindo uma certa licença poética, 
é que de certa maneira a analogia é um instrumento passivo de ser articulado como circunstância propositora da 
forma em si, é esse processo de proposição operado de duas maneiras: 
 
(...) através de cruzamento de contextos, isto é traçando-se uma analogia positiva 
entre uma situação no campo da arquitetura e outra fora dela. Isso corresponde a 
descrição feita por Arthur Koestler do ato de criação como uma bi associação entre 
dois quadros de referência não relacionados previamente (2) através de um processo 
de invenção da maneira estabelecida de resolver um problema arquitetônico – nesse 
caso, trata-se de uma analogia negativa (Mahfuz, 1995, p. 74). 
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As circunstâncias classificadoras da analogia permitem a sua consideração frente a essas duas 
possibilidades como foi visto, consideramos esses fatos como referência classificadora enquanto possibilidade de 
encaminhamento do método em si. Mas como podemos comprovar o método mais adequado para confrontar o novo 
e a inovação. Como metodologia, é certo que a referência inovativa está bem colocada, como método, percebemos 
que algo é novo não por inferência dedutiva ou indutiva, mas nada comprova que seja inovação senão essa 
capacidade de percebermos o novo sem que nada comprove a nossa certeza. Mas mesmo sem comprovação algo 
nos toca e chegamos a ter a verdade como se ela fosse tangível ao nosso toque. Diferente são os processos 
analógicos porque aparecem e podem ser comprovados como as analogias visuais, ou mesmo as analogias 
estruturais e filosóficas: 
Analogias visuais: com a aparência -o aspecto externo- das formas humanas e 
naturais. Com artefatos não arquitetônicos, corno no projeto da Ópera de Sydney, na 
qual Jórn Utzon estabelece uma analogia com as velas dos iates adernando no 
porto, ou como no uso feito por Le Corbusier de silos corno imaginário básico para 
alguns de seus projetos. Analogias estruturais: Com a organização do corpo 
humano: Le Corbusier no Centro Carpenter, por sua analogia com pulmões e 
Francesco di Giorgio Martini, em sua concepção de plantas de igrejas longitudinais 
como um homem de braços abertos. Com o funcionamento do mundo natural, como 
sistemas de resistência estática derivados de colméias ou teorias urbanas em que a 
cidade é vista como uma arvore. Com a organização de urna necessidade: no 
funcionalismo ortodoxo, a forma segue a função. 3. Analogias filosóficas com 
princípios de outras disciplinas: Essas analogias tem um efeito indireto sobre a 
geração de partes arquitetônicas, pois são usualmente empregadas para 
desenvolver teorias as quais, por sua vez, informam a geração formal. Peter Collins 
ilustra essa questão em detalhe, em sua discussão sobre a influência das analogias 
mecânica, gastronômica, linguística e biológica sobre a formação de teorias que 
orientaram o início da arquitetura moderna (Mahfuz, 1995, p. 74). 
 
A metodologia inovativa, ao traçar os seus propósitos, positivos e negativos, subvertendo aparentemente 
maneiras estabelecidas de resolver certos problemas formais, ou tomando caminhos impossíveis num primeiro 
momento ou improváveis para alcançar soluções inéditas. Invertendo padrões e tradições e discutindo propósitos de 
concepção postulando formas horizontais, verticais, promenades, relações de uso tais como ocorre na Ville Savoye 
no que se refere à adequação do acesso da garagem ao percurso do automóvel. Discutimos onde atua a 
metodologia inovativa e inegavelmente essa metodologia reside na ação intuitiva que em nada possui a coisa 
resultado até ela aparecer. Mas a ação intuitiva não nos permite conhecer racionalmente a coisa e me parece 
clamar por certa irrasão a sua escolha. Mas não. A escolha da intuição não é nada irracional senão e, sobretudo 
emocional. A solução para tais associações ou problemas somente poderão ser determinados pela articulação da 
intuição com a razão, criando um processo chamado por Aristóteles de intuição racional. É a intuição racional 
instrumento fundamental da inovação e tem na metodologia inovativa, segundo nosso juízo, a sua consecução. O 
cruzamento da Intuição racional com a metodologia inovativa resguarda a possibilidade de inventar formas novas, 
de gerar outros processos, de caminhar por locais não antes vistos, de se vincular ao acaso tal qual Aristóteles diz: 
a Arte ama o acaso e o acaso ama a arte. Se a metodologia inovativa é operada pela analogia, enquanto operação, 
nada vemos que comprometa a inovação em si, porquanto o que percebemos foi que na intuição o novo foi 
resguardado e na racionalidade o conhecimento mesmo que parco já está enunciado. A intuição racional guarda o 
lugar do nunca visto e sua metodologia permite antever os caminhos que a criação deva percorrer para vislumbrar a 
consecução da obra de arquitetura em si que em nada pode ser alijada dos processos racionais. 
 
 
Da metodologia tipológica. 
 
Ela também não é um método. É uma metodologia. O tipo é o seu fundamento, mas não um tipo qualquer 
ou genérico, mas um processo de tipologisação que nos encaminha de fato uma metodologia tipológica. É 
metodologia porque qualifica comparativamente os tipos e os relaciona axiologicamente. Perguntamos então, qual 
será a origem dessa metodologia, dizendo de outra maneira, como podemos perscrutar essa metodologia frente a 
um método que a determine como tal? Em princípio podemos perceber a metodologia tipológica marcada pelo 
processo dedutivo ou silogístico. Nesse método, à referência de constituição das coisas está baseado em regras ou 
precedências científicas que marcam e controlam o resultado. O léxico arquitetônico referente ao tipo opera dentro 
desse contexto. Se o tipo for classificado como formal, funcional, estrutural, distributivo, geométrico, espacial, 
plástico, estilístico-iconográfico (Mahfuz, 1995, p.78), entre outros, as questões decorrentes da sua aplicação serão 
facultadas ao controle do produto final, por outro lado, a sua organização cria um corpo doutrinal que é base da 
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condição da metodologia tipológica, o que de certa maneira também condiciona o fim. Todo esse processo tem por 
referência a comprovação de que tudo tem uma origem numa estrutura celular preexistente. Com isto podemos 
afirmar que a arte da construção nasce de um germem preexistente; onde afirmamos que nada vem do nada. O tipo 
é uma espécie de cerne em torno do qual, e de acordo com ele, são ordenadas todas as variações de que um 
objeto é suscetível. Nada pode jamais renascer. Mas, por outro lado, nada desaparece completamente. E qualquer 
coisa que um dia existiu sempre reaparece em uma nova forma. A experiência proposta por Quatremère de Quincy 
(Martinez, 1991) encaminha toda e qualquer experiência do tipo em direção à precedência (Argan, 2000). É no 
anterior que tudo se fundamenta e tudo deve ter um caminho perfeitamente ordenado, que, tal qual a técnica, se 
apresentam os requerimentos edilícios. As variantes do tipo, centradas no que constitui o léxico arquitetônico formal, 
morfológico, construtivo e funcional, estão no entendimento do termo tradição. É a tradição enquanto costume, 
enquanto experiência controlada que transmite tempo a tempo, geração a geração aquilo que foi observado e que 
marca o conhecimento objetivo da arquitetura em si. O conhecimento do tipo, a metodologia tipológica é marcada 
pelo estudo da história da arquitetura e nela podemos verificar praticamente tudo o quanto a nossa história 
acumulou no que se refere à natureza conceitual do tipo e das tipologias, descobrindo variações e problemas 
compositivos, princípios espaciais e etc., é o estudo da tipologia arquitetônica o que permitirá circunscrever os 
contornos da metodologia tipológica. Para Quatremère de Quincy o ‘tipo não representa a imagem de uma coisa a 
ser copiada ou imitada, mas a ideia de um elemento que deva servir como regra para o modelo... O modelo, 
entendido em termos da execução prática da arquitetura, é um objeto que deve ser repetido como é; o tipo, ao 
contrário, é um princípio que pode reger a criação de vários objetos totalmente diferentes. No modelo, tudo é preciso 
e dado. No tipo, tudo é vago’(Mahfuz, 1995, p. 76,77, apud Quatremère de Quincy). Giulio Carlo Argan 2000, 
também trata a questão do tipo citando Quatremère de Quincy do Dicionário histórico. Ela é assim colocada por 
Argan:  
 
‘Uma definição muito precisa do tipo em arquitetura é dada por Quatremère de 
Quincy no seu Dicionário histórico: A palavra tipo não reprsenta tanto a imagem de 
uma coisa a ser copiada ou imitada perfeitamente quanto à ideia de um elemento 
que deve ele mesmo servir de regra ao modelo [...] O modelo, entendido segundo a 
execução prática da arte, é um objeto que se deve repetir tal qual é; o tipo é, pelo 
contrário, um objeto segundo o qual  qualquer pessoa pode conceber obras que não 
se assemelharão em nada entre si. Tudo é preciso e dado no modelo; tudo é mais ou 
menos vago  no tipo. Assim vemos que a imitação dos tipos nada tem que o 
sentimento e o espírito não possam reconhecer [...]’ (Quatremère de Quincy, apud 
Argan, 2000, p. 66). 
 
Mas Argan, 2000, tem clareza que a questão do tipo (e da tipologia) constrói seu ideário em aspectos 
históricos do tipo, aspectos ideativos e aspectos operativos (Argan, 2000, p. 65). E que eles se debatem em 
discussões que tem na sua base aspectos simbólicos e de ritualidade (Argan, 2000, p. 65) que, no entanto, não 
respondem se esses aspectos são preexistentes ao nascimento do tipo ou se são deduções a posteriori (Argan, 
2000, p. 65). A discussão relativamente à questão do tipo analogicamente nos projeta à memória do Crátilo, onde 
Platão discute a questão da linguagem colocando na voz de seus discutidores a linguagem ser e existir por 
convenção ou acordo ou ainda de ser algo que existe nas coisas e que o humano, percebendo, manifesta. Essa nos 
parece ser a verdadeira discussão da questão do tipo e não dele existir a priori ou a posteriore. Nos parece ser 
muito simples e porque não dizer, simplória a colocação da questão do tipo apenas como algo que ocorre, ou antes, 
ou depois. Interessa saber como ocorre esse ‘antes’ e como ocorre esse ‘depois’ e como essas circunstâncias se 
combinam, contrapõe e conflituam. A questão do tipo ocorre por acordo ou convenção? Prévios? E depois esse 
acordo ou convenção persiste? Ou sendo algo atribuído à forma e dela sendo deduzido, estará na forma o objeto 
percebido onde o homem visualiza a coisa arquitetônica e a tráz a luz, a verdade, à alétheia da forma? A questão da 
origem do processo tipológico indica também, no seu transcurso a sua irredutibilidade. Com isso temos: 
 
O tipo, então, é algo que não pode ser mais reduzido do que já é. O tipo deve ser 
entendido como a estrutura interior de uma forma, ou como um princípio que contém 
a possibilidade de variação formal infinita, e até de sua própria modificação 
estrutural, Para ilustrar a definição de tipo, pode-se pensar no tipo edifício pátio o 
qual, grosso modo, seria imaginado como uma massa, de qualquer forma, com um 
vazio no seu interior, também de qualquer forma. O importante é essa relação entre 
a massa e o vazio que ela contém, a qual pode tomar qualquer forma quando 
materializada (Mahfuz, 1995, p. 77). 
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O tipo como princípio estrutural da arquitetura, não pode nem deve ser confundido com uma forma 
passível de descrição detalhada. Todo edifício pode ser conceitualmente reduzido a um tipo, ou seja, não é possível 
abstrair-se a composição de uma edificação até o ponto em que se vejam apenas as relações existentes entre as 
partes, deixando-se de lado as partes propriamente ditas. Com isso, as relações existentes no edifício e no contesto 
são descritas de maneira a buscar e determinar o campo de abordagem do tipo em si e seus desdobramentos. As 
referências contidas na abordagem do tipo, em que pese deva ocorrer um desdobramento plástico, estrutural, 
distributivo, geométrico, espacial e estilistico – iconográfico (Mahfuz, 1995, p. 78) permite ainda encaminhar uma 
resultante que determinará a classificação dos tipos em nove categorias: 
 
Tipo de forma arquitetônica; 
Tipo de definição e articulação espacial; 
Tipo de relações espaciais; 
Tipo segundo a circulação e o percurso; 
Tipo segundo os princípios de organização espacial; 
Tipo segundo princípios de ordenação; 
Tipo segundo a estrutura e os grandes elementos construtivos; 
Tipo segundo os elementos ornamentais; 
Tipo segundo as relações entre edifícios – edifícios x contexto. 
 
Ao apresentarmos essas nove possibilidades do tipo, percebemos ao indicar: forma, articulação, relação, 
circulação, organização, ordenação, estrutura, ornamentação e relação, como processos redutivos de cada um, que 
eles, são, com exeção da forma, estrutura e ornamentação, todos, princípios de ação que designam procedimentos 
típicos de atuação sobre uma coleção ou a epagogé, com o sentido de levar a, ou, passar da indução (Socrática e 
platônica), para a indução aristotélica (Peters, 1974, p. 75, 76). No entanto, o que nos interessa, neste momento, é 
a relação do tipo com o método indutivo, que se mostra factual e determinado. 
Consideramos, no entanto, que dos tipos apresentados, as nove variantes categoriais, repetem muitas 
considerações, o que coloca em cheque o seu valor real como instrumento de uso, na quantidade que se apresenta, 
mas mantém a sua referência como instrumento didático válido para o ensino da arquitetura, mas não válido para o 
uso mais aprimorado e refinado da arquitetura. Os aspectos importantes desse repertório aparecem como pauta 
determinada de um processo de articulação que coloca a realidade do estudo e aplicação do tipo como metodologia 
ligada ao método indutivo quando relativo ao prototipo ou tipo original e dedutivo ou silogístico quando relacionado 
ao ensino e a repetição de cada procedimento. Seus processos indicam por um lado determinações relativas à 
generalidade classificadora por um lado e também indicam significativamente um processo de recorrência de uso, 
marcando essa recorrência como postuladora de um caráter arquetípico que é condicionado por um número 
limitado de tipos que combinados indicam outra múltipla condição de combinação. Martinez, 1991, cita Frampton 
como referência definidora da incerteza gerada pelo tipo e sua relação com o conceito de modelo. É certo, que o 
modelo detém certa forma e conteúdo, e, por si só, essas considerações marcam a diferença, mas, por outro lado, 
essa questão apenas desvela a ambiguidade do tipo no que se refere a sua abstração ou generalidade. Martinez 
ainda coloca o tipo como uma abstração geométrica, um esquema composto por apontamentos gráficos que darão 
origem ao projeto ou um produto a abstrair desde a planta ao seu conteúdo final, mas que nesse caso deixaria de 
ser tipo para ser um modelo (Martínez, 1991, p. 129). Indo mais adiante na nossa postulação da dependência da 
metodologia tipológica, Martinez, 1991, confirma essa postulação quando afirma: ‘El concepto de tipo en 
arquitectura, está circunstanciado pór su utilización. No hay necesariamente un nivel de abstracción o de 
generalidad al que le corresponde siempre la designación de tipo’ (Martínez, 1991, p. 136). Aynonino, 1977, 
confirma a colocação do arquiteto argentino quando diz: ‘No hay una única definición de la tipología edilicia, sino 
que cada vez se la redefine en función de la investigación que se pretende realizar. Es un instrumento y no una 
categoría’ (Aymonino, 1977 – Lo studio dei fenomeni urbani). Tendo com isso marcada a referência de que o tipo 
em nada pode ser definido como método, porque é algo que se redefine continuamente enquanto processo de 
aplicação, e algo que se redefine, não podem ser a base constituidora do pensamento que é postulado pelo 
método, e marcando ainda as referências de Martinez, 1991, que o define como mutação permanente e mais ainda 
com Aymonino, 1977, que o trata mais baixo, como instrumento e não como categoria, sabendo que as categorias 
são instrumentos articulados pelos métodos, o tipo recairia a uma condição de terceiro nível, muito abaixo do 
conceito de categoria e mais ainda do conceito de método. Postulamos, no entanto, por certa concessão, 
chamando-o de metodologia tipológica que é constituída ao nosso critério a partir dos métodos silogístico e indutivo, 
arcabouço que historicamente envolve o tipo, sendo a sua aplicação marcada por um lado pela condição histórica 
do tipo; por outro lado o tipo edilício geral, a casa pátio, os edifícios em fita, as torres de vidro; pela condição 
tecnológica que condiciona o tipo enquanto léxico constituidor do objeto; o léxico tipológico relativo ao uso do tijolo 
ou ‘ladrilho’, o léxico relativo ao concreto armado, pilar, viga e laje e ainda e com não menor importância, o tipo 
iconográfico. 
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A metodologia mimética. 
 
A mímesis é base do chamado método mimético que também é visto por nós não como um método, mas, 
como uma metodologia. O que confirma essa referência e com que métodos a mímesis esta ligada? 
Originariamente o termo mímesis é relacionado às noções de imitador (s.m. µιµητηζ), imitação (s.f. µιµηµα), 
imitar (tr. µιµεοµαι), imitativo (ad. µιµητιχοζ) (Pereira, 1990) 157. Buscar estabelecer um processo classificador 
para a mímesis é de certa maneira atitude ingênua neste momento, por já havermos tratado esse termo com certa 
amplitude quando o abordamos relativamente a Aristóteles em oposição a Platão. Se pudéssemos estabelecer 
alguns grupos básicos onde possamos sustentar esses processos de classificação, eles estariam vinculados 
primeiramente à condição de uso comum dos gregos comerciantes e os entendimentos possíveis advindos das 
relações cotidianas onde a mímesis entraria como instrumento de classificação e codificação de coisas tais como 
cântaros, vasos e outros instrumentos do cotidiano, o segundo caso está relacionado ao sentido ritual. Como de 
sorte toda a vida na Grécia estava regida por ritos legais e religiosos, a referência postulada nesse caso estaria 
pautada pelas tradicionais leis das polis que buscavam dessa maneira a repetição de certas condições específicas 
de toda a vida. O terceiro caso, esse mais especializado, é postulado pelos primeiros pensadores da phisis, dos 
quais podemos marcar os atomistas, os pitagóricos e etc.. Platão aparece como o grande sistematizador daquela 
experiência cuja obra coloca a mímesis como instrumento capaz de articular todas as esferas do mundo iniciando 
com a ação do Demiurgo, e, por fim, temos Aristóteles cuja ação instiga a colocação da mímesis também como 
instrumento, relativamente à falta trágica cujo fim, está, sobretudo na catarse, onde a mímesis é condição primeira 
de existência das coisas que a gera. 
Peters, 1983, define o termo como mímica, imitação, vinculando-o a arte à techné (Platão no Sofista 265 
b). Para Platão ela ainda está relacionada à divisão entre as artes divinas e humanas, sendo expressa na parábola 
da linha (509 d – 511 e) na República 596 b e no Sofista 265 c - d. A parábola da linha, enunciada na República, 
cuja referência aparece como a mais abrangente abordagem de uso do termo como instrumento metodológico. Isso 
é colocado devido, a articulação e relação da mímesis como instância intermediária entre os mundos de Platão que 
são definidos como: os primeiros princípios, as ideias ou formas, os entes matemáticos ou o pensamento mais 
abstrato que o homem pode ter, a natureza e a manifestação do artista. A mímesis, com isso é colocada como 
instância de relação entre cada mundo, instrumento que permite a ligação entre cada esfera de mundo ou dizendo 
mais precisamente a própria condição de manifestação da esfera anterior na esfera posterior e seguinte, que ocorre 
inicialmente pela ação demiúrgica e posteriormente pela ação humana. Todos esses processos estão marcados no 
Sofista 265 c d, no Timeo 30 c – 31b, em Parmênides 132c 133 a, no Crátilo 298 a. C, e no Fédon 74a – 75 a. 
Aristóteles também trata a mímesis na Metafísica 987 b, onde declara que as coisas segundo os pitagóricos são 
imitação dos números e posteriormente o termo é tratado no platonismo posterior em Fílon 6, 25, e Plotino. 
A passagem (Nunes, 1977, p. 50, 51) medieval da antiguidade grego - romana à modernidade renascentista 
não é algo fácil. É na renascença que temos o anúncio da reedição da cultura e da arquitetura clássica e da 
invenção das artes levado ao extremo de gênios importantes como Rafael, Leonardo, Giulio Romagno entre outros 
que não poderiam ser esquecidos. Estes reeditaram a teoria das formas de Platão, tal qual ele a estruturou, 
indicando, sobretudo um lugar especial para os objetos sensíveis, os números e, sobretudo para os primeiros 
princípios. A mímesis, com isto é uma operação importante tanto para o renascimento das artes e da arquitetura 
como para a filosofia antiga. Primeiramente platônica, a renascença reeditou Aristóteles, sobretudo àquele que 
conhecemos pelas traduções árabes. 
 
 
Parábola da linha de Platão, apresentado na República – Desenho do autor. 
                                                 
157 Isidro Pereira, S.J. 1990,  p. 900 – Dicionário Grego - Português e Português – grego. 
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A renascença poderia ser pensada inicialmente como platônica e num segundo momento como 
aristotélica. Não, essa é outra busca infrutífera. A melhor referência que temos quanto a esse caso podemos pautar 
pelo quadro de Rafael Sanzio, a escola de Atenas cujo centro é dominado pelos dois filósofos principais da Grécia, 
Platão e Aristóteles, cujos gestos demonstram as pautas dominantes do pensamento clássico que haveria de ser 
base da discussão filosófica da renascença. Imitar, criar, inventar, termos que marcam predisposições distintas. Mas 
no caso da metodologia baseada na Mímesis, deve-se imitar e a partir dessa imitação inventar novas coisas. Essa 
noção buscaria ir além das aparências, mas a imitação no sentido laico nunca se manteve nas aparências pura e 
simplesmente. Mahfuz, 1995, indica a sua referência de método mimético, que nós, como já dissemos 
consideramos uma metodologia, o que destacamos como segue: 
 
O método mimético é o método pelo qual se geram novos artefatos arquitetônicos 
através da imitação de modelos existentes. Os dois conceitos chave aqui são os de 
imitação e modelo. O processo projetual que emprega o método mimético começa 
com a escolha de um modelo (Mahfuz, 1995, p. 86). 
 
A referência de uso da metodologia mimética, como algo dependente de um modelo aproxima essa 
metodologia da anterior que usa o conceito de tipo. No entanto a sutil diferença entre tipo e modelo parece ser 
suficiente para sustentar a existência dessa metodologia, onde no tipo existe a referência de algo genérico, o tipo é 
algo genérico e vago e no caso do modelo tudo é preciso e dado. Mas o que temos quanto ao modelo: 
 
O modelo é uma forma familiar, testada e aceita. É claro que a escolha de um 
modelo implica um juízo de valor, o reconhecimento de que uma certa obra de arte é 
a melhor solução para um dado problema e por isso deve ser imitada (Mahfuz, 1995, 
p. 86). 
 
As referências de vinculação dos processos miméticos com o modelo indicam algo que, está para além da 
condição da própria mímesis. Em nenhum momento ao longo da história do pensamento a mímesis foi definida 
como ação, resultado de processos axiológicos determinados. Antes e, sobretudo, o que vemos é que a mímesis 
esta vinculada a outras circunstâncias sendo que essas estão muito mais afeitas à condição demiúrgica, no caso de 
Platão, ou da ação divina, no caso cristão que constitui um modelo ideal, sendo esse intuitivamente percebido pelo 
homem e  através da fé, aceito, não podendo ser escolhido por um julgamento prévio? No Ensaio da razão 
compositiva são apresentadas apenas três variantes para a metodologia mimética, onde diz: 
 
O método mimético se apresenta em três variedades: revivalismo estilístico, 
ecletismo estilístico, e analogia estilistica. O revivalismo estilístico é caracterizado 
pela intenção de reviver en bloc um discurso iconográfico específico, (...). O 
ecletismo não se refere à imitação de edifícios inteiros, mas de partes menores. Suas 
características básicas são a justaposição de fragmentos de diferentes estilos e a 
possibilidade de gerar novos objetos por meio de permutações compositivas (...). 
Analogia estilística é o tipo de procedimento mimético no qual, ao contrário da 
imitação de um edifício inteiro ou da justaposição de partes díspares, se utiliza um 
reduzido número de elementos, (...) (Mahfuz, 1995, p. 87). 
 
As três variantes apresentadas indicam a condição do que ele chama de método mimético ser na verdade 
uma metodologia. A questão central determina originalmente a mímesis vinculada a uma ação especial, supra-
humana, essa era na verdade a base daquele pensamento antigo. A referência postulada para a mímesis como 
fruto da ação humana e vinculado a ela determina a existência do modelo (Mahfuz, 1995, p. 86) e esse modelo está 
vinculado as três variedades: revivalismo estilístico, ecletismo estilístico, e analogia estilística. Cada uma delas 
postula uma determinação de base que estabelece um ponto de partida preliminar. A condição de existência de algo 
que se coloca como preliminar, como anterior, como fundamento vincula essa metodologia a sua origem dedutiva. 
Se essas postulações não são vistas como referências universais, de certa maneira elas ocupam o lugar delas, 
sendo imagem sem conteúdo, sendo referência sem origem que não seja posta na estilística ou por recuperação da 
imagem, ou por comparação. Não saberia identificar a pauta postulada pelo ecletismo estilístico, dado que esse 
conceito é genérico e em nada indica a sua condição de existência se não pela convivência de vários estilos. De 
certa maneira quando no <Ensaio da Razão Compositiva> (Mahfuz, 1995) são tipificadas duas operações possíveis, 
elas, revivalismo e ecletismo, por um lado e a analogia estilística por outro, as duas primeiras compartilhando o 
caráter literal e discreto e a outra visando o novo, nos dois casos é necessário o uso da comparação ou analogia. 
Quando operamos comparativamente uma coisa existente com outra a ser criada, usando caráter literal ou 
mudando completamente o resultado, essa operação só é possível na medida em que um princípio axiológico se 
instale e esse é a marca da metodologia enquanto tal. A comprovação disso ocorre a seguir: 
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A técnica da analogia estilística pode ser empregada de três maneiras: por referência 
à detalhes estilísticos - partes menores do que um prédio - como nas colunas da 
igreja de Seinajoki, de Aalto - que são análogas a pilares góticos; por referência a 
materiais, como o uso de mármore na entrada de muitos edifícios públicos de Aalto, 
para denotar o esplendor da entrada cívica ou o status e origens clássicas da 
arquitetura; por referência a normas compositivas. Aqui, a analogia estilística chega 
bastante perto da iconografia tipológica, a diferença residindo no fato de que a 
primeira atua através de analogias visuais - imitação - enquanto o último trabalha 
através de analogias estruturais (Mahfuz, 1995, p. 88). 
 
A comparação axiológica, portanto indica o caráter metodológico e não de método. Se ao dizer, que a 
origem de uma arquitetura está numa outra, gótica ou românica, por exemplo, isso determina que verificamos e 
identificamos características dominantes, que independente das suas qualidades reaparecem na arquitetura 
resultado dessa ação. Comparo e valoro tanto a origem como o resultado e identifico o que permanece como 
também o que foi mudado. A ação de julgar a qualidade de algo, se vai permanecer ou não numa outra arquitetura é 
ação valorativa e metodológica, e nunca será, portanto, um método. Como é certo que nao é um método, no 
entanto, opera com prescedencias, sendo assim, está ligado ao método silogístico. No entanto, a imitação não 
depende do método indutivo, por conta de perceber o quanto algo imita outra coisa, sendo essa imitação materia 
prima das categorias que formam a identidade das coisas, o seu catálogo de semelhanças que criam as leis 
classificadoras em si e permitem a sua aplicação. 
 
 
Da metodologia normativa. 
 
A metodologia normativa pressupõe um conjunto de instrumentos previamente organizados com o objetivo 
de dar suporte ao processo de projeto. Se elas podem ser classificadas como normas estéticas, esse fato aparece 
como determinante secundário. São antes regras ou princípios que serão articulados por processos silogísticos ou 
dedutivos para que em sendo assim o resultado de constituição do objeto ocorra dentro de certos princípios 
determinados por um fim prévio. Se pudermos perceber a dependência dos processos normativos de uma 
circunstância maior, esse fato nos permite dizer que o método normativo depende de um processo visto como 
maior, o método dedutivo ou silogístico, sendo assim dependente dele. Essa metodologia normativa, essencial para 
a constituição do processo arquitetônico, se seguirmos a postulação de Mahfuz, 1995, diríamos que tal uso ocorreria 
para conferir autoridade a quem as usasse, mas isso para nós é algo secundário se não desnecessário. O processo 
normativo usado pelos arquitetos, por um lado pode indicar que algo está sendo usado como instrumento 
justificador a partir de referências de outrem, isso poderia ser verdadeiro se no ato de projetar não fossem 
perpassadas dezenas de escolhas matemático geométricas, que fundamentam a ação constituidora do projeto. Com 
isso podemos buscar algumas relações determinadas frente às quais conclusões poderiam ser indicadas para a 
composição do artefato arquitetônico.  
O artefato arquitetônico em si não está sujeito a qualquer referência geométrica que não seja determinada 
por possibilidades infinitas que contrariem inclusive a usabilidade do mesmo. Mas os ‘princípios reguladores’ de Le 
Corbusier indicam, sobretudo a questão do reconhecimento do objeto, bem como a sua usabilidade e mais também 
indicam que esse reconhecimento deva ser relacionado com referências estéticas que a comunidade a quem se 
destina o objeto identifique como algo sublime, se não no tempo em que foi feita em algum outro momento posterior. 
A ideia de reconhecimento de um objeto arquitetônico, grupo de edifícios, funçoes organizacionais e funções 
simbólicas, estão vinculadas a época e a região que foram elaborados, segundo Hardoy, 1964. Mahfuz, 1995 é 
muito feliz com a organização que procede quanto à normatização quando diz: 
 
(...) existem três tipos de normas cuja importância para a composição arquitetônica é 
confirmada por sua recorrência ao longo da história’. O primeiro tipo de normas é 
representado pelos sistemas geométricos. Eles podem ser bidimensionais, tal como 
as grelhas homogêneas utilizadas por Mies van der Rohe, as grelhas tartan 
presentes em algumas plantas de Frank Lloyd Wright, ou as linhas reguladoras 
empregadas por Le Corbusier para controlar suas elevações. Os sistemas 
geométricos também podem ser tridimensionais, como a grelha Dom-ino de Le 
Corbusier, ou as cúpulas geodésicas de Buckminster Fuller. O segundo tipo de 
normas inclui os sistemas proporcionais, tais como a Secção Áurea, as ordens 
clássicas, a teoria de meios de Pitágoras, o Modulor, o ken, etc. O terceiro tipo de 
normas estéticas relevantes arquitetônicamente é o uso de formas geométricas 
elementares para as partes principais dos edifícios. Exemplos dessa prática milenar 
são: as pirâmides egípcias, baseadas em prismas de base triangular; a Ville Savoie, 
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baseada em um cubo; e a Casa Rotonda, de Mario Botta, baseada em um cilindro 
(Mahfuz, 1995, p. 89/90). 
 
A referência ao processo normativo ou dizendo de outra maneira, a sua tipologisação, é colocada, 
segundo Mahfuz, 1995, tendo como base a divisão em sistemas geométricos, os sistemas proporcionais e em 
sistemas que usam as formas geometricas elementares. Esses sistemas, não podemos esquecer, tem relação com 
a geometria dinâmica e fixa, e milenarmente foram usados desde os egípcios, gregos, romanos e as sociedades 
que influenciaram. Em ambos os casos a matriz é a mesma, ou seja, a matriz esta baseada na postulação de φ = 
1,618 158 cuja origem esta no quadrado. A origem da geometria dinâmica na geometria fixa indica uma matriz 
comum que somada a oportunidade aberta por Leonardo de Pisa (Boyer, 1991, 174) 159 permite também verificar 
como os gregos pitagóricos o faziam, a importância das séries aditivas simples. Se isto podemos estabelecer como 
correto, também podemos dizer que o sistema de normatização indica muito mais do que apenas a possibilidade da 
norma em si, mas e indo mais adiante, nos permite indicar a verdadeira fonte de constituição dos sistemas 
geométrico matemáticos em Platão, nos pitagóricos e na geometria grega em geral. Se esse fato nos indica um 
caminho único, na sua vertente mais determinada podemos dizer que a divisão em três sistemas distintos tem 
apenas em mira identificar matrizes operacionais diferentes, fundadas no dinâmico, no fixo e nas formas 
geométricas. A ideia de ordem, normatização e ensino é o que se constitui como o fim dos sistemas normativos, 
porquanto tudo o que é postulado como princípio, lei ou indicação pode servir como instrumento passivo de 
transferência. A experiência de Le Corbusier com as casas brancas, baseadas na experiência mediterrânea, no 
amadurecimento dos 05 pontos da arquitetura, na utilização de grelhas estruturais e formas puras, são pautas que 
constituirão uma forte base normativa moderna. Ao vislumbrarmos o conjunto das casas brancas de Le Corbusier 
elas todas podem ser simplificadas, apenas como que sendo fruto de uma relação dialética entre volume exterior, 
grelha estrutural e volumes independentes? As operações propostas por Le Corbusier detém princípios operativos 
que vão muito mais além das operações normativas, no entanto, as mesmas são operacionalizadas a partir de 
grelhas, de volumes e formas operativas. Mais do que isso, aparece em Le Corbusier um conjunto de outros 
princípios que vão das normas de higiene, de conforto, de usabilidade e as normas cinéticas ou de movimento 
relativamente ao objeto arquitetônico em si. Essas normas que vão além das formulações geométricas matemáticas 
e que são postuladas tendo como base a normativa legalista das cidades e da arquitetura possuem alguma validade 
universal, mas, dizendo de outra maneira, também podem ser vistas como normas locais, conjunturais, tecnológicas 
e políticas. Essa referência é corroborada por Mukarowsky que diz: 
 
Embora as normas possuam algum grau de validade universal, elas sempre mudam 
em virtude do fato de que estão sendo sempre aplicadas, e devem se ajustar a novas 
circunstâncias que surgem dessas novas aplicações (Mukarowsky, 1995, p. 91). 
 
Apesar da mudança imposta pela realidade local, uma referência basilar estabelecida nesse momento, 
instrui fortemente nossos processos analíticos que serão levados ao fim ao longo da analítica normativa dedutiva e 
que tem referência de base na geometria fixa e dinâmica utilizada pelos arquitetos ao longo dos tempos. Essas 
referências fixas e dinâmicas nos levam a vinculação desses processos com as relações estruturais que por sua vez 
indicam o condicionamento do objeto arquitetônico dentro de uma matriz tecnológica. A circunstância normativa por 
isso, sendo baseada na concepção geométrico-matemática será delimitada pelas relações estruturais que caem em 
três categorias que são: categoria morfológica, categoria funcional e categoria estrutural. A primeira é livre de 
qualquer pré-juízo, pois se referem somente às propriedades dimensionais dos artefatos. As relações funcionais, 
embora redutíveis aos seus aspectos morfológicos, se referem aos propósitos subjacentes e a terceira apresenta os 
                                                 
158 Phi vem de Phidias, escultor grego e a sua representação é φ = 1,618 MM (Médium Maior = 1,618); Mn (Médium menor = 0,618). Os números 
resultado são produto da relação do quadrado 1 x 1 que gera o retângulo áureo. Esta operação ocorre da seguinte maneira:  
(, )
 + 
 = 
    .:     (0,25)+
 = 
 .:     1,25 = 
     .:     , 
 = c     .:       c= 1,118; 
1,118 + 0,5 = 1,618  (Médium Maior);      1,118 - 0,5 =  0,618 (Médium menor). (Nota do Autor). 
 
159 Leonardo de Pisa (1180 a 1250) - Fibonacci - Tudo começou com um problema aparentemente banal: Quantos pares de coelhos podem ser 
gerados de um par de coelhos em um ano? O matemático italiano Leonardo Pisano (de Pisa), cujo apelido era Fibonacci, ao resolver esse 
problema, transcreveu o que seria uma das sequências mais instigantes da matemática, que entrou para a história como a sequência Fibonacci 
(série de números infinitos onde cada número é a soma dos dois anteriores onde os primeiros números são 0 e 1) - 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 
Essa sequência aparece na natureza, no comportamento da refração da luz, dos átomos, do crescimento das plantas, nas espirais das galáxias, 
dos marfins de elefantes, nas ondas no oceano, furacões, etc. Certas plantas mostram os números de Fibonacci no crescimento de seus galhos, 
como a Achillea ptarmica, enquanto outras regulam a posição ou número de suas folhas ou pétalas pela mesma sequência. A beleza desta 
sequência é que seu resultado visual é pura... beleza. Dividindo dois termos consecutivos da sucessão (o número maior pelo menor) vamos obter 
as sucessivas aproximações de PHI (34/21 = 1,619) (89/55 = 1,618). A escola grega de Pitágoras estudou e observou muitas relações e modelos 
numéricos que apareciam na natureza, na beleza, na estética, na harmonia musical e outros, e entre elas uma se destacou: 1.618033988749895. 
Esta razão foi muito usada por Phidias (um escultor grego), e em função das primeiras letras de seu nome usamos Phi para representar o valor 
numérico do que conhecemos como razão dourada ou proporção Divina, pois os antigos achavam que este era um número predeterminado pelo 
Criador do Universo. Se você dividir o número de fêmeas pelo número de machos de qualquer colmeia do mundo, sempre vai obter PHI, como 
resultado, (Boyer, 1991, p.173, 174). 
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condicinantes na materialidade dos objetos, a sua constituição, resistência e etc. Com isso podemos dizer que os 
processos normativos, ou as metodologias normativas estão direcionadas para um campo múltiplo. Esse campo é 
composto por relações demensionais, geométricas e formais, mas em nada esses objetos podem ser distanciados 
das suas relações funcionais, sociais, legais e por fim da sua materialidade tecnológica. Mas as relações 
morfológicas pertencem ao aspecto formal da composição; às relações funcionais pertencem ao aspecto conceitual 
e subjetivo da composição arquitetônica. As relações restantes apresentam-se balizadas pelo estado da arte da 
tecnologia adotada e das referências sociológicas que envolvemas pessoas e a concepção dos objetos. 
 
 
A normativa do uso dos materiais, possibilidades dimensionais e do cálculo de estabilidade dos 
edifícios – de Palladio aos engenheiros que atuaram com Oscar Niemeyer. 
 
A origem da normativa dos materiais, dos estudos de mecânica e da associação entre materiais é milenar 
e estava associada à capacidade dos artífices relativamente ao corte, emparelhamento da pedra e madeira, do uso 
dos metais, da fabricação das peças que compõe uma obra de arquitetura às ferramentas de uso cotidiano tais 
como talhadeiras, serras, aplainadeiras. Estavam os estudos do uso, comportamento e limite dos materiais, tanto 
relativamente a sua resistência mecânica e possibilidade de associação dependente de observações emíricas nem 
sempre claras e eficiêntes. Palladio em ‘Los Cuatro Libros de Arquitetctura’, no Livro I, capítulo I, inicia tratando ‘De 
las cosas que deben considerarse y prepararse antes de proceder a la Construcción (Palladio, 1988, p. 51) e diz que 
se deve considerar atentamente cada uma das partes da planta e das fachadas e reitera a afirmação de Vitrúvio, 
quando diz, da importancia de ‘la utilidad o comodidad, la perpetuidad y la belleza’ (Palladio, 1988, p. 51). Em outra 
parte de este capítulo I, trata do tanto que os artistas ou arquitetos devam considerar quando projetam, e diz: 
 
Pues no es de pequeña alabanza para el arquitecto ni de poca utilidad para el edificio 
que éste se termine con la debida presteza, y que todas las paredes, levantadas a un 
mismo nivel se asienten por igual para que no se produzcan esas hendiduras que a 
menudo se ven en los edificios construidos de manera desigual y en diferentes 
momentos. Por lo cual, elegidos los artistas más expertos que se puedan encontrar a 
fin de que la obra sea dirigida óptimamente según sus consejos, se hará la provisión 
de madera, piedra, arena, cal y metales. Acerca de estas provisiones se deben tomar 
unas precauciones; por ejemplo, para hacer el envigado de los techos de las salas y 
habitaciones, se han de prevenir tantas vigas que, puestas en su lugar, quede entre 
una y otra el espacio de un grueso e medio de viga. De la misma manera, por lo que 
se refiere a la piedra se advertirá que para hacer las jambas de las puertas y de las 
ventanas no se necesitan piedras más gruesas que la quinta parte del ancho  de la 
luz, ni memos que la sexta. Y si el edificio llevase adornos de columnas hacer de 
piedra, y de ladrillo las demás partes. Acerca de las paredes se tendrá en 
consideración también que deben disminuirse conforme van subiendo. Estas 
advertencias sirven para hacer el presupuesto justo y para disminuir gran parte del 
gasto. (Palladio, 1988, p. 52). 
 
As referências marcadas por Palladio, 1988, importam muito no que se refere ao uso, escolha e limites 
dos materiais, suas quantidades e resistência, que ainda, naquele momento, eram baseadas da experiência prática, 
na observação e comportamento, completamente diferente de hoje, com os estudos avançados do cálculo, dos 
novos materiais compósitos, da químico-física aplicada à compreensão dos materiais a muito utilizados e da 
químico-física dos novos materiais tais como titânio e fibras de carbono, dentre outros, de amplo conhecimento e 
aplicação na arquitetura e engenharia; dos ensaios de materiais com limites controlados, dos testes em túneis de 
vento, do amplo conhecimento dos materiais antigos e das suas patologias, desenvolvidos nos centros de formação 
de arquitetura e engenharia.  
Os cuidados que Palladio impôs relativamente aos materiais existiam, foram tratados de capítulo em 
capítulo, e no que Capítulo II, da Madeira, impunha cuidados que iam desde o corte deposição e uso (Palladio, 
1988, p. 53); no capítulo III, da pedra, tratou da sua extração, do mármore de recobrimento às pedras de construção 
dos muros (Palladio, 1988, p. 54); no capítulo IV tratou da areia, o que, naquele período já era de amplo 
conhecimento, que a areia salobra era desagragadora e corroia o cimento e a cal e era menos apropriada para 
suportar pesos (Palladio, 1988, p.56); no capítulo V, tratou da cal e do seu modo de preparo, desde a colheita, 
seleção, preparo, utilização, guarda para reuso. A mescla da cal com a areia e das suas partes eram indicadas uma 
parte de cal para três de areia, quando a cal fosse proveniente de uma jazida de boa qualidade e de uma parte de 
cal por duas de areia quando não houvesse certesa de proveniência (Palladio, 1988, p. 57). No capítulo VI, mostra 
uma arguta capacidade de observação, onde os metais são selecionados para uso em coberturas, para uso em 
serviços de água, junção e aumento e resistência de peças cpmpostas de madeira, gesso, estuques, onde os 
metais, ainda que amplamente utilizados em vparios artefatos e ferragens, não o eram usados em larga escala nas 
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construções, sobretudo nas infraestruturas e superestruturas, que eram feitas de materiais inertes tais como pedras, 
manufaturados – tijolos ou ladrilhos e em alguns casos madeira. No caso das superestruturas as peças eram de 
madeira sob forma de vigas e treliças (Celosias). Em alguns casos era o bronze utilizado, para, como em Roma, em 
‘San Juan de Latrán, cuatro columnas de bronce, de las cuales una sola tiene capitel; la mando hacer Augusto con 
el metal que había en los rostos de las naves que le tomó en Egipto (...) (Palladio, 1988, p. 59); No capítulo VII, trata 
da qualidade do terreno, sítio e onde devem ser colocadas as fundações. Trata também de descrever o processo de 
construção, elaboração e execução da sub-base, as pedras que comporão o alicerce. Indica a profundidade da sub-
base, as pedras que comporão o alicerce e também que a profundidade da sub-base ou infraestrutura deva ser a 
sexta parte da altura dos edifícios (Palladio, 1988, p. 61); Trata, no capítulo VIII das fundações, que chama ‘de los 
cimientos’, e as diz segundo regras de proporção, que devan ser em largura o dobro que as paredes ou muros 
(Palladio, 1988, p. 63). Diz das soluções que se devam empregar para terrenos pantanosos, onde se devam 
executar colunas, dos respiradores deixados ao longo das paredes executadas logo acima da fundação, por que 
estes dão saida ao que possa projudicar o edifício (Palladio, 1988, p. 63). No capítulo IX, dos muros, trata do 
sistema de travamento de pedras e tijolos (ladrilhos) e indica  vários sistemas normativos de elaboração de paredes, 
que vão do uso e materiais nobres à junção e utulização de restos de obra com o fito de fazer volume e 
preenchimento de muros e paredes, diminuindo assim o custo da obra. Destaca o uso associados de tijolos, pedras, 
cascalhos de rio, pedras irregulares ou ‘inciertas’, pedras de vparios tamanhos, muros de argamassa composita com 
pedras de vários tamanhos (Palladio, 1988, 65, 66 e 67). Com essa quase exaustiva descrição, Palladio inicia o 
importante tratado de arquitetura salvalguardando o ofício, dando a conheer os cuidados com a materia prima da 
arquitetura em si. 
Em nunhum momento  Palladio trata da concepção estrutural do edifício e é de base geométrica pura a 
determinação do tamanho dos compartimentos, dos vãos ou luzes entre pilares ou colunas, da altura, largura dos 
muros e paredes. Em nenhum dos livros trata da relação dimensional, se não, quando indica no capítulo XXIII do 
livro I a altura das abóbadas, tendo em vista a relação dimensional entre retângulos e a dedução da altura da 
abóbada a ártir dos compartimentos (Palladio, 1988, 121 e 122). Trata das relações dimensionais, da altura, largura 
e comprimento dos compartimentos, utilizando uma busca pela proporcionalidade dimensional e nunda tratando a 
resistência dos materiais como pauta determinadora e delimitadora do resultado. A busca pelo dimensionamento da 
altura de uma abóbada a ser coloccada como recobrimento de um compartimento medido em pés, tendo como 
referência inicial a largura e o comprimento do compartimento bem como a altura das paredes, a dizer: 12 x 9 x 6. 
Palladio  fazum conjunto de operações tendo como fundamento uma matriz e a partir dela é feito um conjunto de 
operações simples de multiplicação. Primeiro 9 x 12 com resultado de 108, cujo produto coloca-se abaixo do 
comprimento 12, a seguir multiplica-se a coluna 6 por 12, colocando o produto abaixo do 9, e por fim, multiplica-se 9 
por 6 com resultado de 54 e coloca-se o produto abaixo do 6, que é a altura. Dividindo 108 por 12 resulta 9, 
dividindo 72 por 9 resulta 8 e dividindo 54 por 6 o resultado será também 9. 
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As alturas resultado poderão ser utilizadas segundo a necessidade do projeto (Palladio, 1988, p. 123). O 
que percebemos, no trabalho de palladio está direcionado e ambasado na geometria fixa e dinâmica, que neste 
momento sobrepuja qualquer estudo de direcionamento de forças e composição de vetores de forças que eram 
tratados intuitivamente pelos arquitetos daquele período. O estudo dos materiais, apesar de ser algo tão importante, 
e alladio inicia com eles, não tem fundamentação de cálculo, de maneira que as obras de arquitetura mais parecem 
milagres edilícios do que produtos de um projeto racionalmente concebido. A que percebemos também, que a 
intensão de Palladio não estava centrada na determinação de estudos de ciencia ds materiais. Antes era um prático, 
com forte erudição, mas um prático. Se o livro 1 trata dos materiais e das órdens, chegando ao dimensionamento de 
compartimentos, o Livro II trata do projeto de muitas casas ordenadas dentro e fora da cidade e das casas dos 
gregos e latinos. O Livro III trata de estradas, pontes, praças e Basílicas e o Livro IV trata dos templos antigos em 
Roma e na Itália. Os quatro Livros da Arquitetura de Palladio foi um importante momento da teoria e do desenho, 
mas o sistema normativo deu um salto resultante do uso dos materiais, seus limites e da ciencia dos materiais em 
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si. Há que entender, que foi no Renascimento que foram dados os primeiros passos aos estudos da resistência dos 
materiais, sobretudo pelos grandes desafios enfrentados pelos arquitetos do período de execução das cúpulas de 
Santa Maria de Fiori e da Catedral de São Pedro. Deste momento, cuja reflexão passa a ser objetiva e determinada, 
aliada com a profunda reflexão do uso da geometria e de seus estudos de filosofia como base do humanismo 
renascentista. O salto seguinte será efetivamente fundado na Revolução Industrial, passando a ser impressindível o 
estudo dos materiais, da sua resistência e dos sistemas macânicos, da isostática, dos sistemas triarticulados, dos 
sistemas de cargas conscentradas e distribuidas, dentre outros (Fonseca, 1980, p. 09). 
O sistema normativo, com base nos estudos dos materiais e seus comportamentos foram abordados em 
Bruna, 2002, onde fez uma reflexão importante em que pese à necessidade de entendermos a passagem do 
sistema normativo clássico para o sistema normativo moderno. 
Essa passagem está associada à industrialização e analisando de forma mais ampla as relações de 
produção envolvidas e a mecanização dos meios de produção, vinculados a 1ª revolução industrial (Bruna, 2002, p. 
19), nesta circunstância eram as máquinas que dentro dos limites de sua versatilidade, eram capazes de executar 
uma multiplicidade de ações, tais como a retificadora de John Wilkinson de 1775 (Bruna, 2002, p. 19). Outra 
referência foi dada por Henry Mandslay, de 1800, com o torno paralelo; a plaina mecânica de Richard Roberts de 
1917 e a fresadora do americano Eli Whitney de 1818 (Bruna, 2002, p. 20). Em 1808 entrou em funcionamento a 
famosa usina de Potsmouth; essa fábrica empregava máquinas especialmente adaptadas por Bertham e Brunel e 
tinha em seu conjunto operacional um total de 160.000 conjuntos de roldanas, para uso naval, empregava um total 
de 10 operarios não especializados para o que antes eram empregados 110 trabalhadores especializados. Naquele 
momento a história da arquitetura moderna confundia-se com a história da industrialização. Na realidade o ferro e o 
vidro constituiam-se como materiais de construção há muitos séculos utilizados, mas foram considerados novos na 
medida em que os progressos industriais permitiram a sua produção em grande quantidade e estes deram a sua 
aplicação a maioria dos edifícios. O primeiro elemento construtivo importante e de larga difusão foi à coluna de ferro 
fundido, e, as colunas de ferro fundido começaram a substituir os pilares de madeira nas tecelagens de algodão da 
Inglaterra (Bruna, 2002, p. 33), de maneira que com a produção industrial das vigas dupla ‘T’ a partir de 1836, a 
inteira armação de maneira pôde ser substituida por uma estrutura resistente formada pelares e vigas de ferro e 
abobadilhas de tijolos (Bruna, 2002, p. 33). 
O grau de desenvolvimento adquirido por estas estruturas transformou-as em protótipos de uma geração 
de outras estruturas, nde houessem partes pré-fabricadas que substituiam pontes feitas de cantaria, intrduzindo 
critérios de cálculo e resistência que haveriam de levar a arquitetura e a engenharia a um novo patamar dos estudos 
dos materiais, do cálculo dos materiais, dos projetos indústriais que haveriam de ter sua base na indústria 
metalúrgica pesada com seus centros de produção localizados na Inglaterra, França e Alemanha. O Palácio de 
Crsital propôs uma mudança radical que indiscutivelmente marcou a retirada dos estilos históricos dos projtos de 
arquitetura. Relativamente à produção e a montagem de todos os elementos da construção, Sir Charles Fox e seu 
sócio Handerson impuseram um rigoroso método de produção e montagem com controle dos tempos de construção 
e dos custos, sobretudo. Toda a construção estava baseada em uma retícula modular de 8 pés (2,40m), cujos 
múltiplos 24, 48 e 72 pés resultavam em 7,2m, 14,40m e 21,60m (Bruna, 2002, p. 42). Neste momento, já 
estavamos tratando, se não de um período de maturidade dos estudos dos processos tecnológicos relativamente à 
ciência dos materiais, aos estudos de isostática, aos sistemas triasticulados, as vigas gerber, da análise dos 
sistemas de cargas, das linhas de estado, da grafostática que associada a ciência dos materiais, haveria de compor 
disciplina específica, na área formacional da engenharia. Em 1938, no Brasil, a Escola Técnica do Exército associou 
a grafostática a mecânica técnica, influenciando asssim quase todas as escolas de engenharia brasileiras (Fonseca, 
1980, p. 163). 
Os estudos relativamente ao cálculo de estruturas, de treliças ou celosias, os estudos dos materiais, 
propriedades, suas resistência e elasticidade, a Teoria das Estruturas foi se estabelecendo no desenvolvimento de 
princípios, conjunto de teoremas que deram suporte às metodologias e procedimentos, cientificamente constituidos 
a partir do iluminismo. É importante destacar que no período iluminista, os despotas esclarecidos preferiam em sua 
corte, muito mais, filósofos como Voltaire do que geometras como Euler (Boyer, 1991, p. 304). Este período, do 
desenvolvimento normativo do cálculo das estruturas, a passagem do sistema de cantaria para as estruturas de aço, 
se deu, com base do advento da Revolução Industrial. Ela foi a mola mestra que utilizou as Teorias de Euler (1701 – 
1783), do deslocamento de tensão em sistemas elásticos onde o princípio de superposição, para que pudesse ser 
aplicado tanto no campo dos esforços como do deslocamento era necessário que se cumprisse uma condição 
determinada, de proporcionalidade, que era o estudo do comportamento do material na área onde atuam as cargas. 
Com relação ao aço, o princípio de proporcionalidade se cumpre. Há que se dar conta que o desenvolvimento no 
campo dos estudos de Leonhard Euler, só se fizeram possíveis devido ao fato de que fora o pai de Euler que o 
instruiu, hevendo o pai de Euler ter sido aluno de Jacques Bernoully (Boyer, 1991, p. 303). Jean e Jacques Bernoulli 
inauguraram a era que leva o mesmo nome, da qual Euler é herdeiro, e foi por eles enunciado o conceito de que um 
corpo está em equilíbrio quando a resultante das forças que nele atuam forem nulas e quando o torque ou momento 
também for nulo. Indo mais adiante, dirão que um corpo rígido, mantido em equilíbrio por um sistema de forças, o 
trabalho virtual efetuado por um sistema, durante um deslocamento virtual, também é nulo. Frente a estas 
postulações, o princípio de Bernoulli, desta vez de Santiago Bernoulli (1654 – 1705), postulou estudos sobre a 
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distribuição de tensões em fibras, tratando das seções transversais de uma barra que se deforma por flexão, 
prmanecendo plana e normal as fibras deformadas. Os cientistas que trabalharam em esta enunciação, 
demonstração e comprovação, para além de Bernoulli foi especificamente Euler ( Boyer, 1991, p. 289 – 290). 
Do lançamento heróico dos fundamentos do sistema científico de cálculo, chegamos as metodologias 
aplicadas em si, como a metodologia normativa de Ritter, com os conceitos de massa elástica para a análise das 
estruturas com nós rígidos hiperestéticos, com base no momento; o método de Cremona para o cálculo axial em 
barras de estruturas isostáticas com carga nos nós, às metodologias das seções de Zimernannn, de Henneberg, 
Ostenfeld à metodologia do contorno e a metodologia matricial. 
Estes enunciados normativos metodológicos nos dá o complexo campo de atuação relativamente ao 
cálculo das estruturas, e nos força a determinar um conjunto de cortes, de seccionamentos metodológicos 
normativos relativamente à questão do cálculo das estruturas em que pese existir um sistema normativo em cada 
pais atuando baixo de sistemas aceitos deferentemente e com histórias distintas, mas com uma base e 
desenvolvimento comum. É notória a influência de Timoshenko, no cálculo estrutural da URSS; de Emilío Henrique 
Baumgart, no Brasil. O primeiro relativamente a estruturas de aço e o segundo as estruturas de concreto armado, 
por exemplo. A experiência de Baumgart, para o cálculo do concreto armado produziu obras pioneiras para a 
Engenharia Brasileira. Dois de seus projetos tiveram significado Mundial, o edifício a Noite, na Praça Mauá, do Rio 
de Janeiro, que a sua época, com sues 24 andares , em 1928, se tornou, naquele momento, o mais alto do mundo 
em estrutura de concreto armado e a Ponte sobre o Rio do Peixe, em 1930, com um intercolúnio ou vão livre de 
68,5 metros, executada pelo sistema de balanços sucessivos, técnica brasileira revolucionária na época, com a 
concretagem ocorrendo de margem ao centro, sem auxílio de escoramentos. Há que dar destaque para a sequência 
de obras executadas no Brasil pelo enhenheiro Brasileiro, quais sejam: A fachada Norte do Palacio Gustavo 
Capanema, antigo Ministério da Educação e da Saúde, de Lúcio Costa, Oscar Niemeyer e Le Corbusier, a ponte 
Maurício de Nasau, em 1913, o Hotel Glória do Rio de Janeiro em 1922, o Hotel Copacabana Palace, em 1923, o 
Cime Capitólio no Rio de Jeniero de 1924, dentre outros. O edifício do Ministério da Educação e da Saúde, atual 
Palacio Gustavo Capanema, executado no Rio de Janeiro entre os anos de 1936 e 1945, foi marco na descoberta 
de valores nacionais na área da arquitetura e da construção, havendo, naquele momento, a participação do 
engenheiro Baumgart já com uma carreira consolidada de 23 anos desde a construção da ponte no Recife, Maurício 
de Nassau, já tendo executado edifícios em altura consideravel tal como o Edifício A Noite, que há quase uma 
década estava erigido, ao tempo do início do projeto do Palácio Capanema. Lúcio Costa, naquele momento foi o 
responsável pela montagem de uma equipe que representava o que de melhor poderia existir na época. Le 
Corbusier, como consultor, Lúcio Costa como gestor geral de equipe, Oscar Niemeyer como desenhista, e mesmo 
assim sendo, responsável pela altura das colunas do átrio de acesso, outros, Afonso Eduardo Reidy, Carlos Leão, 
Hernani Vasconcelos, Jorge Machado Moreira e Emílio Baumgart. 
Estava inaugurada uma era no Brasil, que seria regida por uma feliz associação entre arquitetos e 
engenheiros. O sistema normativo que limita as condições de existência da arquitetura em concreto armado, aço e 
outros materiais, regido pela Associação Brasileira de Normas Técnicas – ABNT, estebeleceu os limiter normativos 
nacionais com base na NBR 6118. A ABNT é o fórum nacional de normalização. As Normas Brasileiras, cujo 
conteúdo é de responsabilidade dos comites brasileiros (ABNT/CB) e dos organismos de normalização setorial 
(ABNT/ONS), são elaboradas por comissões de estudo (CE), formadas por representantes dos setores envolvidos, 
dela fazendo parte: produtores, consumidores e neutros(Universidades, laboratórios e outros). A NBR 6118 foi 
elaborada no comitê brasileiro de Construção Civil (ABNT – CB 02), pela comissão de estudos de estruturas de 
concreto armado e protendido (CE – 02: 124.15). O projeto revisado foi levado à consulta pública conforme edital 
especial de 31/08/2001 com o número NBR 6118. Devido à mudança de escopo dessa norma com relação ao 
documento de origem (ABNT NBR 6118: 1980), estabeleceu-se a necessidade de revisão da ABNT 7187: 1987 – 
Projeto e execução de pontes de concreto armado protendido, da ABNT – NBR: 8681: 1984 – Açoes e segurança 
nas estruturas, além da elaboração da ABNT NBR 14931:2003 – execução de estruturas de concreto. 
Assim, este conjunto de normas aprimoradas suscedeu outras, condiciona as estruturas de concreto 
armado e compõe um conjunto de limites que da a este universo referência teorética para o cálculo nos últimos 30 
anos, ou seja, dos anos 80 até o período da morte de Oscar Niemeyer. Alguns dos engenheiros que trabalharam 
com Oscar Niemeyer foram de fato expoentes da engenharia brasileira. O primeiro, Emílio Baumgart, atuando no 
Ministério da Saúde e Educação, o Palácio Gustavo Capanema, o engenheiro Joaquim Cardoso, o engenheiro José 
Carlos Sussekind e o engenheiro Júlio Contarini. 
Relativamente a Joaquim Cardoso, ele foi calculista das obras da Pampulha, do Banco Boa Vista, da 
Fábrica Duchen, do Edifício JK, do Hotel Diamantina, do Palácio da Alvorada, do Palácio do Planalto, do Concresso 
Nacional, da Catedral de Brasília e do Palácio Itamaraty, dentre outros. O engenheiro José Carlos Sussekind, por 
sua vez, participou da solução da Universidade de Constantine, na Argélia, do Sambódromo da Marques de 
Sapucaí, dos CIEPs, da Sede da Procuradoria Geral da República e do Museu Nacional em 2006, dentre outros. O 
engenheiro Júlio Contarini fez o cálculo do Palácio da Música e mais recentemente do Museu de Arte 
Contemporânea de Niterói. 
A metodologia normativa, relativamente aos materiais e do cálculo das estruturas ganharam maturidade 
ao longo dos séculos XIX, XX e XXI, de maneira que hoje entendemos o projeto tal qual Oscar Niemeyer afirma: 
 158
‘Quando eu fui fazer Brasília, já era a estutura que me preocupava. Antigamente, quando(...) acabava uma 
estrutura, a gente via apenas lajes e apoios. A Arquitetura vinha depois como uma coisa secundária. Mas em 
Brasília não. Quando se acabou (a concretagem de) o Palácio do Congresso (...) a arquitetura já estava lá (Zubaran, 
2002, p. 22). 
Outro viés normativo que limita de forma determinada a produção da arquitetura são os Planos Diretores, 
que definem os limites de tudo o que se produz em uma cidade. No entanto, estes limites, variáveis de cidade para 
cidade, estes limites o são em virtude do desenvolvimento das cidades em si, não circunscrevem a ocorrência da 
arquitetura, dando-lhes mais que orientações, que serão negociadas com arquitetos ou agentes públicos, mas em 
momento algum definirão a arquitetura em si, o seu resultado plástico ou estrutural. Os Planos Diretores orientam 
apenas as relações de serviços da cidade, nunca definem a arquitetura. 
 
 
A normativa matemática. 
 
A metodologia normativa com base na matemática e geometria grega, dos princípios na geometria e na 
matemática fixa e dinâmica tem nos tratados renascentistas e maneiristas fundamento que se perpetua desde 
Vitrúvio. É clássica a afirmação de que o pensamento que fundamenta a arquitetura de Andrea Palladio é 
manifestação do pensamento vitruviano cuja base foi constituída a partir dos cânones da beleza grega, ou dizendo 
de outra maneira, tem seus pilares colocados no pensamento pitagórico que foi incorporado por Platão160 e pelos 
filósofos sistemáticos, estando presente inclusive na Ética a Nicômaco de Aristóteles, logo ele, o estagirita, que não 
via nada de importante no pensamento geométrico matemático para a filosofia. O pensamento de Vitrúvio, no 
capítulo primeiro Da Arquitetura, destaca primeiramente, que a arquitetura está vinculada a termos chave, cujo 
deslindar nos permite circunscrever os seus limites. Os termos que Vitrúvio destaca são cinco: ordenamento161, 
disposição162, eurritmia 163ou proporção164, conveniência165 e agenciamento166. Que esses termos estejam 
ordenados e organizados para um fim e, que esse fim, seja marcado pelas três partes que constitui a arquitetura, 
buscamos trazer a luz com a citação que abaixo fazemos: 
 
Três são as partes da arquitetura propriamente ditas: edificação, gnomônica e 
mecânica. A edificação está dividida em duas partes, uma das quais trata da 
construção de muralhas e obras comuns em lugares públicos e, a outra, da descrição 
dos edifícios privados. O agenciamento dos edifícios públicos, por sua vez, obedece 
a três critérios: um deles é o da defesa, outro o da religião e o terceiro o da 
localização favorável. O de defesa preside à distribuição de muros, torres e portas, 
pensado para que sejam permanentemente repelidos os ataques dos inimigos; o da 
religião, à construção dos templos e edifícios dos deuses imortais; o da localização 
favorável, à alocação de locais comuns para uso público, a fim de que neles se 
definam portos, pórticos, termas, teatros, passeios e demais coisas dessa natureza 
(Vitrúvio, Da Arquitetura, 1999, p. 57). 
 
                                                 
160 República capítulos: III, IV e X 511e), Fedro 244 a, 275 d, Íon 534 e o Crátilo 430 / 431. 
 
161Ordenamento é a definição de proporções justas e equilibradas para cada uma das partes da obra e de uma proporção geral... (Vitrúvio, 1999, 
p. 54). 
 
162Disposição é a alocação adequada dos elementos e o efeito elegante da obra a partir de arranjos feitos com qualidade (Vitrúvio, 1999, p. 54). 
 
163 Eurritmia é um atributo da proporção entre o antebraço, os pés, a palma das mãos, os dedos e demais partes; assim ela o é na perfeição das 
obras(...) a aparência graciosa e o aspecto bem proporcionado dos elementos nas composições. É obtida quando os elementos de uma obra são 
harmoniosos na altura com relação à largura, na largura com relação ao comprimento, todos correspondendo no conjunto à sua proporção 
(Vitrúvio, 1999, p. 55). 
 
164 Proporção é a adequada concordância dos elementos da obra propriamente dita e uma relação de cada uma das partes consigo mesma e 
com o aspecto da figura em seu todo (Vitrúvio, 1999, p. 55). 
 
165Conveniência, por sua vez, é o aspecto qualitativamente correto da obra executada a partir do emprego de fatores de validade comprovada. 
Resulta da escolha do sítio, que em grego se diz thematísmos, da observância de costumes ou da natureza do entorno. Da escolha do sítio, ao 
erigirem-se os edifícios dedicados a Júpiter Fulgurante, ao Céu, ao Sol e à Lua ao ar livre: no firmamento aberto e resplandecente, com efeito, 
vemos presente a imagem e a potência desses deuses. Para Minerva, Marte e Hércules, construam-se edifícios dóricos (Vitrúvio, 1999, p. 55). 
 
166Agenciamento, por sua vez, é a repartição eficiente dos vários espaços e recursos e, nas obras, sua combinação e dispêndio moderados pela 
aplicação do cálculo. Assim, observar-se-ão tais coisas se, antes de tudo, o arquiteto não procurar o que não puder ser encontrado ou dispor 
senão onerosamente, pois nem todos os lugares são ricos em areia fóssil, ou em pedregulho, ou em abetos, ou em mármore, mas essas coisas 
provêm de um ou outro do qual o transporte é difícil e custoso (Vitrúvio, 1999, p. 56). 
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As partes, chamadas por Vitrúvio, de edificação, gnomônica e mecânica estabelecem o fim da edificação 
em si. Da edificação, as suas características, da gnomônica, a arte da construção de relógios de sol, essencial 
processo para a arquitetura no que se refere a sua localização e orientação e a mecânica constituída pelos 
processos de realização da arquitetura em si, das máquinas, equipamentos e técnicas construtivas. Mas, se o 
processo de concepção da arquitetura está marcado a partir dessas circunstâncias, o fim da arquitetura está 
também determinado por características essenciais ou atributos, que destacamos abaixo: 
 
E isso, portanto, deve assim ser realizado para que se constituam os atributos da 
solidez, da utilidade e da beleza. Terá o atributo da solidez quando a profundidade 
dos alicerces atingir camadas rígidas do solo e a escolha criteriosa de todos os 
materiais for feita sem mesquinharia; o da utilidade, quando se chegar a uma 
disposição correta e sem impedimentos do uso dos espaços e sua distribuição 
vantajosa e adequada entre as regiões de acordo com seu gênero; e o da beleza, 
quando o aspecto da obra for acolhedor, elegante, e a dimensão dos elementos 
mantiver justas relações de proporção (Vitrúvio, Da Arquitetura, 1999, p. 57). 
 
A citação, que marca a máxima da arquitetura antiga, indicada pelos termos solidez, da utilidade e da 
beleza, tem em si um princípio de organização, qual seja: primeiro a solidez, em segundo a utilidade e por fim a 
beleza, nessa ordem, firmitas, utilitas e venustas. A colocação e importância a partir da qual vemos a organização 
da arquitetura está indicada, primeiro, pela solidez, marcada pelo estudo dos materiais, da sua obtenção e da 
realização das edificações. A solidez, portanto, prima pela colheita do material, preparação dos mesmos e pela sua 
utilização, nos tipos de parede, das técnicas construtivas, travamentos das pedras, etc. A utilidade é marcada pelo 
fim a que se destina o edifício e da adequação da sua tipologia ao seu uso. A beleza, função de Vênus, herdeira de 
Afrodite, como a espuma que advém de seu nascimento tem marca na referência e adequação do tipo de adorno 
mais adequado ao fim do edifício. Palladio segue rigorosamente o seu amado Vitrúvio e no Capítulo 1 dos Quatro 
Livros da Arquitetura, destaca essa reverência quando diz: 
 
(...)Y porque siempre fui de opinión de que los antiguos romanos, como en tantas 
otras cosas, también en el construir aventajaron en mucho a todos los que vinieron 
después, tomé como maestro y guía a Vitrúvio, que es el único escritor antiguo de 
este arte, y me dediqué a la investigación de las reliquias de los viejos edificios, que 
han permanecido a pesar del tiempo y de la crueldad de los bárbaros. Y hallándolos 
dignos de mucha mayor consideración de lo que había pensado, comencé a medir 
prolijamente y con mucha diligencia cada parte suya. Con lo que vine a ser solícito 
investigador, no sabiendo distinguir nada que con razón y con bella proporción no 
fuera hecho, y después no una sino más y más veces he ido a diferentes partes de 
Italia y de fuera de Italia para poder comprender completamente por aquellas partes 
el todo, y reducirlo después a dibujo. Por lo que, viendo cuán lejos se halla este 
común uso de construir de las observaciones hechas por mí en dichos edificios, y 
leídas en Vitrúvio y en León Battista Alberti y en otros escritores excelentes que 
después de Vitrúvio ha habido, incluso de las que por mí han sido puestas en 
práctica de nuevo con mucha satisfacción y  elogio de los que se han servido de mi 
obra, me ha parecido cosa digna de hombre, que no debe nacer sólo para sí mismo, 
sino también para utilidad de los demás, el dar a luz los dibujos de aquellos edificios 
que en tanto tiempo y con tantos peligros míos he recogido, y poner brevemente lo 
que en ellos he considerado más digno de interés, y además, las reglas que al 
construir he observado y observo (Palladio, 1988, p. 47 e 48). 
 
Palladio (Palladio, 1988, p. 48) busca assim, na noção de razão e bela proporção estabelecer a 
compreensão do edifício, tendo como instrumento as categorias de parte e de todo. Essas categorias parte e todo 
são marcadas pelo conceito de modulação, cuja origem está na matemática de ouro, assim como a transcendência 
dos conceitos de parte e todo tem seu fundamento, na postulação platônica, cujo princípio diz que o todo é sempre 
maior que a soma das partes. 
Dessa feita, a proporção matemática marca a existência do todo e das partes e da relação entre elas. Com 
isso, o desenho como referência do produto e da produção, indicação mimética de uma ideia ou de algo que ainda 
inexiste, nos permite vislumbrar o quanto esse processo de controle do projeto marcava o resultado da obra em si 
mesma como fruto do que foi o manual palladiano, formador da identidade das arquiteturas daquele período. A 
máxima de Vitrúvio aparece no Capítulo 1 lo libro 1 de Palladio conforme destacamos: 
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(...)Como dice Vitrúvio, en toda construcción deben considerarse tres cosas, sin las 
cuales ningún edificio merecerá ser alabado. Estas son: la utilidad o comodidad, la 
perpetuidad y la belleza. Porque no podría llamarse perfecta aquella obra que fuera 
útil pero por poco tiempo; o bien que aunque duradera no fuese cómoda; o bien que 
teniendo ambas cualidades no tuviera ninguna gracia en sí (Palladio, 1998, p. 51). 
 
A beleza como predicação da proporção áurea tem, no vínculo existente entre Vitrúvio e Palladio, força de 
continuidade. No entanto, é de perguntar em que medida Palladio foi capaz de inovar o processo de concepção da 
arquitetura. Possuidor de uma rígida atitude, essa é postulada no capítulo XX do capítulo 1, quando Palladio trata 
dos abusos e diz que ‘los antiguos variaron, pero no abandonaron jamás ciertas reglas universales y necesarias al 
arte(...)’ (Palladio, 1988, p. 117 e 118). Essas regras, sobretudo estão indicadas pelas concepções matemáticas que 
permitem variações, mas, não alteram seu conteúdo matemático mesmo que se caracterizem tendo como princípio 
a fixidez da modulação ou a dinâmica da proporção na geometria fixa e na geometria dinâmica em si. 
 
 
A beleza matemática. 
 
A arquitetura desde a antiguidade haveria de tratar a matemática como base da excelência. Palladio 
apenas da continuidade a esta concepção, concebida inicialmente a partir da geometria fixa ou modular e 
encaminhadas na direção da geometria dinâmica ou de auto propagação. Ambas têm reconhecidas qualidades que 
aparecem chamadas nos manuais como proporções justas e equilibradas chamada de ordenamento, de alocação 
adequada de elementos chamado de disposição, de aparência graciosa e o aspecto bem proporcionado dos 
elementos, de composições feitas com qualidade onde a largura tem relação com o comprimento, onde todas as 
medidas tem correspondência entre o todo e as suas partes (eurritmia) e, sobretudo da conveniência ou adequação 
do objeto com seu fim. Neste ponto se desenvolve a postulação de análise de coisas concretas e insistimos na 
análise da arte grega e seus cânones ( Reale, 1991, p. 281), perfeição, bases das proporções ideais predominantes, 
impressas mediante a aplicação do número. Reale, 1991, diz: ‘Si trascurerá altresì l’inquadramento storico, 
ignorando i pur cospicui precedenti egizi e l’evoluzione del tempo, arricchiota via dagli apporti pitagorici, platonici, 
euclidei, eccetera’ (Reale, 1991, p. 281). 
Destacamos um primeiro tipo de proporção harmônica originária da Grécia e utilizada pelos arquitetos 
historicistas, com base no uso sistemático de figuras geométricas regulares e impressas mediante números 
irracionais, e elas operam com uma comum unidade de medida. O traçado urbanístico da cidade hipodâmica, por 
exemplo, a cidade de Olinto apresenta as suas vias com 17 pés de largura, salvo a via principal que media 24 pés, 
dispostas numa quadricula de 300 x 120 pés ou 293 x 120 pés (Vitrúvio, 1999). Todo este esforço em tratar a cidade 
com base em uma retícula ordenada, forjará uma base a partir da qual a sociedade moldará os seus princípios. 
Desta condição ao cânone de Policleto, temos a aplicação daquele princípio, com a medida modular de oito 
módulos por três módulos e depois dele o reconhecimento por Vitrúvio da aplicação de um processo progressivo 
1,2,3,4,5 para a definição do frontão de um templo qualquer, o que levaria a ideia de um protótipo aplicável 
relativamente à mudança de dimensão do módulo em si. Mais do que isto, a relação entre as medidas que parecem 
ser necessárias e todas as obras, baseiam-se nas partes do corpo como os dedos, mãos, pés, braços e as 
distribuíram segundo um número perfeito que os gregos denominam τελειον  com o sentido de último, e este 
número é o dez (Vitrúvio, 1999, p. 93). 
 
 
Vitrúvio e suas proporções. 
Imagem retirada de Reale, 1991, p. 282. 
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Cânone de Policleto, 8 x 3 módulos. 
Imagem retirada-de Reale, 1991, p. 284. 
 
 
A variedade dos cânones geométricos ocorrerá ainda quando baseada no triângulo pitagórico 3, 4 e 5. A 
‘semplicatrice mentalità romana ne farà uso regolare; il Pantheun è unesempio paradigmático il complesso di 
rapporti geometrici próprio del l’architetto grego; ció induce a pensarei l ricorrere, fra i <<numeri>> vitruviani, del 
rapporto 5:8, che esprime com buona approssimazione quello <<áureo>>, di cui diremo’ (Reale, 1991, p.285). 
 
 
 
  
Vitrúvio e a aplicação da aplicação do triângulo 3,4,5. 
Imagem retirada de Reale, 1991, p. 285. 
O Pantheon. 
Imagem retirada de Reale, 1991, p. 286. 
 
 
A grandeza da incomensurabilidade leva em consideração as medidas, por pequena que sejam, fazendo 
jus a proposta de Aristóteles no início da Ética a Nicômaco quando fala em esboço e detalhes. Mas ainda foi o 
triângulo, a figura geométrica que Platão tratou como forma elementar do universo (Reale, 1991, p. 287). Os 
matemáticos pitagóricos, provavelmente da segunda geração, descobriram que existiam grandezas que não podiam 
ser expressas a partir da razão de dois números naturais. Eles descobriram os números irracionais. Para Platão, 
que era da terceira geração de pitagóricos, a crise da incomensurabilidade não era evidente. Perguntamos por que 
Platão optou por um processo isomórfico relativamente à questão proposta pelos pitagóricos (Fossa, 1990, 88). 
Desvendamos duas saídas, (Fossa, 1990, 89) uma fenomenológica e outra relativa às propriedades matemática das 
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formas em si. Quanto às formas geométricas, o estudo dos sólidos regulares, Platão opta pelo uso do dodecaedro 
como forma geométrica do universo, mas antes relaciona, tal qual os filósofos da phisis, elementos da natureza, 
fogo, terra, ar e água, as formas, mas é a razão matemática que nos interessa neste momento. O quinto sólido 
regular de Platão, o dodecaedro tem como estrutura um polígono, o pentágono que tem como elemento matemático 
gerador a  √5 que completa a série de números irracionais que inicia com o 1, segue com √2, √3, 2 e por fim √5. 
 
 
 
 
Tábua dos números irracionais. 
Imagem retirada de Reale, 1991, p. 288. 
Pentagrama. 
Imagem retirada de Fossa, 1990, p. 95. 
 
 
A pauta proposta e sintetizada, ou seja, a tábua de números irracionais, Proclo atribui a construção das 
figuras cósmicas a Pitágoras, mas Scridas relata que Teeteto, nascido em 414 a.C. foi o primeiro a escrever sobre 
eles. Em os Elementos, Euclides afirma que somente três dos cinco sólidos regulares eram devidos aos pitagóricos 
e foi através de Teeteto que o octaedro e o icosaedro se tornaram conhecidos. No Livro X dos elementos, Euclides 
apresenta a discussão que também Platão indica. Ali são feitas as distinções que raízes tais como √3 e √5 são 
incomensuráveis em comprimeto, mas são comensuráveis em quadrado, pois seus quadrados tem razão 3 e 5. No 
entanto as grandezas 1  √3 e 1  √5 são incomensuráveis tanto em comprimento quanto em quadrado 
(Boyer, 1991, p. 59). Mas a seção áurea  passa a ser um dos fundamentos primordiais para a geometria dinâmica 
tal qual foi tratado durante séculos como base da arquitetura clássica em geral e de Palladio especificamente. 
Reale, 1991 como segue indica a construção dela: 
 
 
 
 
Seção Áurea. 
Imagem retirada de Reale, 1991, p. 289. 
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Mas como a seção áurea se consubstancia nas coisas materiais, a vemos surgir na planta do Parthenon e 
na sua fachada onde a aplicação do quadrado e do retângulo √5 se faz presente tanto na imagem como na 
concepção e disposição planimétrica do templo. 
 
 
 
Planta do Parthenon. 
Imagem retirada de Reale, 1991, p. 291. 
Fachada do Parthenon. 
Imagem retirada de Reale, 1991, p. 291. 
 
 
 
A evidência instalada nos templos gregos, onde seus elementos constituidores são √2 (1,414), √3 
(1,732), √5 ( 2,236), φ (1,618), indica o requinte do pensamento grego sendo que este requinte não se da 
unicamente no reconhecimento de tais números irracionais estarem solidamente instalados na concepção (projeto) 
e na execução dos templos como o Parthenon ou como o templo de Cerere em Paestum. O que vemos de mais 
surpreendente se instala na capacidade de construir o resultado, com os materiais, ferramentas e com a mão de 
obra disponível.  
 
 
 
Paestum – templo de Cerere. 
Imagem retirada de Reale, 1991, p. 292. 
 
Fachada de Cerere. 
Imagem retirada de Reale, 1991, p. 292. 
 
 
 
Se a geometria fixa aparece como resultado da simples adição de módulos de lado igual, que formam por 
assim dizer uma malha regular, esta malha, usada como base primordial na arquitetura e urbanismo grego da 
sustentação a geometria dinâmica. A característica da geometria dinâmica baseada na secção ou divisão áurea cuja 
referência está na figura do pentagrama onde cada lado que forma a estrela de cinco pontas tem seu lado dividido 
em duas partes que são proporcionais entre si, chamadas de média e extrema razão. Estas bases geométricas 
estão presentes na colunata lateral do Parthenon e na fachada principal, bem como na fachada principal do templo 
de Cerere em Paestum. Para os gregos esse tipo de subdivisão tão logo foi descoberta se tornou tão comum que 
sequer tinha nome que a designasse. Uma das propriedades da ‘secção’ é que, por assim dizer, ela se auto 
propaga. Se os Pitagóricos se deram conta dessa qualidade, ou dela tiraram proveito, nada se sabe. O que 
sabemos de fato é que esses princípios se tornaram dominantes no que se refere à concepção plástica dos objetos 
e tornaram-se também pré-requisitos para o acesso aos estudos de filosofia. 
Platão com a sua parábola da linha, República capítulo III, IV, IX e X, estabelece um dos pilares 
fundamentais para o pensamento ocidental, sobretudo quando faz referência ao fato de que existe entre as coisas 
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possíveis de serem pensadas e as impossíveis de o serem nas suas particularidades. No primeiro caso a natureza e 
no segundo as formas com seu determinante, os primeiros princípios, algo sumamente abstrato, a matemática, os 
axiomas, a geometria e etc. Ao demarcar o conhecimento humano mais abstrato a partir da geometria, o que de fato 
ocorre está em estabelecer uma condição de dependência entre o que é realizável na natureza e sob a jurisdição 
dos homens mecânicos ao que é mais abstrato e de pensamento refinado, o conhecimento abstrato. Ânforas e 
instrumentos de uso cotidiano estando vinculadas a determinação de fabricação do geômetra, mantinham sob 
controle a grande quantidade de ilotas que realizavam o serviço mais humilde. Notem que os gregos, comerciantes 
que eram, necessitavam de milhares de ânforas e equipamentos com medidas iguais para comercializar os seus 
produtos. 
Uma indagação aprofundada que se venha a fazer, relativamente às investigações realizadas no Museu 
de Boston e da Filadélfia, relativamente aos vasos gregos das suas coleções, feitas por Jay Hambidge (Reale, 1991, 
p.293). A ânfora da figura abaixo seguinte é a reprodução de uma análise de C. L. Ragghianti (Reale, 1991, p. 293) 
167. É interessante notar que tanto nas cerâmicas a Grécia colocava grande cuidado na execução das mesmas como 
na decoração e o que chamamos hoje de projeto, como nos grandes objetos, tais como os templos e casas. Em 
cada projeto havia um artista que supervisionava o artesão, com o objetivo de traduzir as ideias em prática (Reale, 
1991, p. 293). 
 
 
 
 
 
 
 
 
(Lívio, 2003, p. 08). 
 
Estudo Geométrico de Ânfora. 
Retirado de Reale 1991, p. 297. 
 
 
Estudo da espiral dourada, frequentemente observada na natureza 
como a concha do náutilo, cuja relação de crescimento apresenta a 
propagação de Phi. Mario Lívio, 2003 faz um comentário de muita 
relevância com relação a regra de ouro aplicada mimeticamente tal 
qual ocorre no náutilo quando diz: ‘Turning now to the animal 
kingdom, we are all familiar with the strikingly beautiful spiral 
structures of many shells of mollusks, such as the chambered 
nautilus. In fact, the dancing Shiva of the Hindu myth holds such a 
nautilus in one of his hands, as a symbol of one of the instruments 
initiating creation. These shells also have inspired many architectural 
constructions. American architect Frank Lloyd Wright (1869-1959), for 
example, based the design of the Guggenheim Museum in New York 
City on the structure of the chambered nautilus’ (Livio, 2003, p. 08). 
 
 
A interpretação antropomórfica (Vitrúvio, 1999, p. 55) da arquitetura, inaugurada por Vitrúvio em 
homenagem à teoria aristotélica da mímesis, justificava as ordens pela sua consonância com o corpo humano (Zevi, 
1977, p.115). A tentativa de humanização do edifício fez com que ocorra uma simbiose do edifício com o nosso 
corpo (Zevi, 1977, p.116) e isto ocorreu devido à necessidade de intercâmbio das relações de familiaridade e 
identificação das coisas produzidas pelo homem. Da capacidade de projeto, tendo em vista o homem como medida 
à matemática e os números irracionais, há que perceber que esse esforço em direção ao número separa o humano, 
mesmo quando qualquer estudioso busca superpor as constantes matemáticas sobre um corpo que detém 
crescimento, variações e distinções. Pode ser que em certas correspondências de esquemas geométricos muito 
refinados exista a casualidade; mas não há dúvida de que, o mundo da arte da expressão grega foi submetido a um 
controle racional constante, através de construções geométricas, que segundo eles, produziam beleza porque 
informava a beleza intrínseca ao princípio ideal. A voluta jônica, iônica segundo Reale, 1991, é tratada como segue: 
 
                                                 
167  A ânfora estudada e apresentada tem como referência L. Collobi, Ânfora funerária de Dipylon, ‘Crítica d’arte, 49, quarta serie, n. 1 (1984), p. 
94 – 96 viene riportata la riconstuzione da Ragghianti nel 1952’. (Reale, 1991). 
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Come emblema di tal governo geometrico della forma d'arte, può essere addotta la 
voluta ionica, in cui l'invenzione estetica è incanalata entro rigorosi parametri, 
necessari di certo per una agevole produzione ripetitiva, ma nei quali c'è tutto il 
compiacimento d'una elegante construzione intellettuale, tesa a interpretare il senso 
piposto di quanto la natura stessa offredi bello (nel caso, le spirali di conchiglie e gusti 
di lumaca). Se ne danno qui quattro interpretazioni, da quella - al solito - 
semplificatrice di Vitruvio a quella raffinata dello Hambidge; probabilmente tutte 
usate, secondo l'epoca di esecuzione o il talento geometrico dello scultore (Reale, 
1991, p. 298). 
 
Como um emblema desta maneira de projetar, a forma geométrica, a voluta Jônica apresentou um 
processo de constituição com quatro procedimentos distintos, os quais destacamos, quer pelo projeto do geômetra, 
quer pelo talento do artífice. No primeiro caso o ponto de saída do processo de composição geométrica é um 
quadrado e no segundo caso é um retângulo auto propagado. Os quatro procedimentos a seguir são apresentados: 
 
 
 
  Voluta Ionica. 
Imagem retirada de Reale, 1991, p. 299. 
Voluta Ionica. 
Imagem retirada de Reale, 1991, p. 300. 
 
No segundo caso, o que temos é que o ‘(...) centri dei vari quadrante corrispondono ai vertici dei quadrati 
concentrici all <<occhio>> di raggio r, ed aventi lati rispettivamente di r/3, 2r/3 (quadrati che il Tatarkiewicz definisce 
<<platonici>> (Reale, 1991, p. 298). 
 
  
  Voluta Iônica. 
Imagem retirada de Reale, 1991, p. 299. 
Voluta Iônica. 
Imagem retirada de Reale, 1991, p. 300. 
 
Tal como as volutas que decoram os templos gregos, as esculturas são como que o arcabouço final da 
capacidade grega de visualização ideal do homem frente a uma sociedade guerreira incapaz de vislumbrar a paz 
como princípio. A beleza como princípio era excludente, era separadora, era para ser vista por iguais e as esculturas 
gregas do período clássico e helenístico isso comprovam. O Apolo de Belvedere, a Vênus de Milo e o Hermes de 
Passitele apresentam um refinado processo de concepção que nos leva necessariamente a necessária mediação 
entre o ideal e o real. 
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Apolo de Belvedere. 
Imagem retirada de Reale, 1991, p. 301. 
Vênus de Milo. 
Imagem retirada de Reale, 1991, p. 303. 
Hermes de Passitele. 
Imagem retirada de Reale, 1991, p. 304. 
 
Deve-se lembrar de que as formas de expressão dos gregos, tão impregnado de princípios ideais, eram 
constantemente adequadas aos materiais e as limitações da percepção humana. Isto é destacado por Reale, 1991, 
como segue: 
 
Giova avvertire che manca ancora una completa indagine, filologicamente 
ineccepibile como molte delle ricerche parziali cui si è fatto riferimento, che dia conto 
di permanenze e variazioni nel tempo, parallelamente al progredire della scienza 
geometrica. Né va dimenticato che le forme espressive dei Greci, tanto permeate da 
principi ideali, venivano constantemente adequate alla fisicità dei materiali ed alla 
limitatezza della percezione umana. Alla forma finale concorrevano pertanto varie 
correzioni del proporzionamento geometrico, per tenere conto tanto delle 
deformazioni ottiche quanto di esigenze construttive, Cosi l'imposta dei colonnati e la 
trabeazione non erano orizzontali, né i colonnati di perimetro verticali, ma 
rispettivamente incurvate verso l'alto e inclinati verso l'interno; le colonne delle file 
interne avevano diametro minore poiché la luce assittigliava alla vista quelle esterne, 
eccetera. (Reale, 1991, p. 305). 
 
Os conjuntos de colunas e entablamento eram retificados de forma a atender um processo de 
visualização, que a forma geométrica rigorosa não haveria de proporcionar. Refiro-me a catenária e catenária 
invertida,  presentes nas vigas que formam a base do frontão, o que fortalece a capacidade perceptiva ampliando e 
reforçando os vãos livres, fortalecendo a leveza da forma, e como ressalta Reale, 1991, quando se refere as 
colunas, que elas têm respectivamente curvas e inclinações voltadas para dentro, relativamente a conformação do 
diâmetro da base e do topo, de maneira a fortalecer a percepção de altura das colunas em si; destaca também que 
as colunas internas tem um diâmetro menor do que as colunas que estão colocadas nas extremidades dos templos.  
Essa descoberta dos geômetras, Platão reconhece a sua origem nos Pitagóricos, ele mesmo um 
pitagórico da 3ª geração, o que marcará o pensamento ocidental tanto filosófica como arquitetonicamente. A relação 
existente entre as geometrias fixa e dinâmica é demonstrada por Platão como um dos agentes de propagação 
desse conhecimento que será incorporado aos manuais do Arquiteto romano. A beleza grega incorporada pelos 
romanos terá também uma dívida com Pitágoras. São atribuídas a ele duas descobertas matemáticas específicas, 
primeiro a construção dos sólidos regulares e em segundo a teoria das proporcionais. A teoria das proporções se 
ajusta na direção do pensamento pitagórico de base religiosa, onde tudo, para aqueles homens era número. As 
médias aritméticas, geométricas e subcontrárias, chamada de harmônica e da secção áurea que relaciona duas 
delas (Boyer, 1996, p. 38), serão instrumentos presentes na arte e na arquitetura grega e por herança estarão 
presentes na arquitetura romana o que por sua vez retornará no Renascimento e ao Maneirismo de Palladio. Por um 
lado então teremos o misticismo dos números compondo o universo da arte e da arquitetura grega e romana, esse 
mundo mítico, não sistemático será marcado pela experiência da natureza e incorporado ao universo platônico, 
assim será propagado, por um lado como ente de razão, mas na sua base, será, fundamentalmente, religiosa. 
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Palladio, a beleza e a matemática antiga. 
 
Andrea Palladio publica os Quatro Capítulos da Arquitetura quando tinha aproximadamente 62 anos, no 
ano de 1570. Antes dele, outros três interpretes de Vitrúvio já haviam tratado sobre o tema da arquitetura grego 
romana de Vitrúvio. Eram eles: Fra Giovanni Giocondo da Verona168, 1433 a 1515; Cesare Cesariano169, 1476 /78 a 
1543; Daniele Barbaro170, 1514 a 1570. A produção destes estudiosos foi importante e preparadora para o trabalho 
de Palladio, que inclusive foi ilustrador do livro de Barbaro. Quando exercia o ofício de ilustrador de Barbaro foi 
quando ele deu-se conta que poderia produzir um trabalho seu sobre arquitetura. Longe de ser a sua obra completa, 
os Quatro Capítulos da Arquitetura, sequer refletem a estrutura original da obra que havia sido prevista maior do que 
os fragmentários 4 livros, publicados em 1570 em Veneza, em edição de Domenicho de Franceschi (Schültze, 2003, 
p. 110). Javier Rivera, 1991, na sua introdução comentada dos Quatro Livros da Arquitetura, faz uma referência de 
suma importância no que se refere à ‘portada’ original da obra (Rivera, 1988, p. 27) onde identifica nas imagens 
escolhidas a uma síntese da obra palladiana. Nela, Afrodite surge do mar e ladeando a Deusa da Beleza 
encontramos uma representação alegórica da geometria e da arquitetura e ao alto é assinalada a virtude com o 
ditame ‘Regina Virtus’. Assim percebemos a importância dada à arquitetura expressa pela geometria e pela 
matemática aplicada capaz de compor espaços determinados. Trata-se, em síntese da cultura forjada entre os 
limites das categorias de Aristóteles e pelas ideias ou formas de Platão. Nos dois casos, tributo ao período 
sistemático grego, temos referência à Teoria da Mímesis instrumento intermediário estabelecido entre as ideias, a 
natureza e a experiência humana, ou seja, a ética e a política permeadas pela metafísica. 
 
A geometria e a aritmética são a chave para o pensamento palladiano. É de base grega a experiência 
palladiana que recorre às proporções harmônicas que afetam cada espaço tendo em vista a sua proporção e da 
relação de cada espaço formando a totalidade do edifício. Os princípios predominantes de simetria chegam ao seu 
limite quando da biaxialidade que marca a Rotonda. 
 
Wittkower y Faggin, entre otros, han probado que las proporciones armónicas de 
Palladio se fundamentan en los avances e investigaciones realizados por los 
humanistas y por los creadores musicales paduano-venecianos, de enorme 
trascendencia en la primera mitad del siglo XVI. Ya desde la antigüedad, según 
proclama Vitrúvio (Lib. 1, cap. 1) se habían observado relaciones y vínculos entre la 
música y la arquitectura. Desde Pitágoras y Platón se aspiraba a que las 
proporciones arquitectónicas debían expresar la armonía del universo a través de 
cocientes matemáticos. En el Timeo se expresa que la armonía del mundo se 
encontraba en siete números (1, 2, 3, 4, 8, 9 y 27) que son el resultado de dos 
progresiones geométricas (a: 1,2,4,8 y b: 1,3,9,27) que surgen de los cuadrados y 
cubos de a proporción doble y triple. Descubrieron que la diferencia de tono era una 
octava si la cuerda corta era la mitad que la larga; una quinta si una era dos tercios 
de la otra y una cuarta si la proporción era 3:4. A partir de esta armonía entendieron 
que los espacios interiores, los edificios y las formas de la arquitectura presentarían 
otra similar si sus medidas seguían parecidas proporciones como 1:2, 2:3 ó 3:4 (Los 
(Cuatro Libros de Arquitectura, Ravier Rivera, 1988, p.27). 
 
Séculos mais tarde relativamente a Vitrúvio, Leon Battista Alberti indicou no ‘De re aedificatoria libri decem' 
(Schültze, 2003, p. 22) que a chave da beleza da arquitetura e da arte dos antigos estava centrada na harmonia do 
universo que tinha a sua explicação no método matemático cuja expressão estava circunscrita na geometria fixa 
cuja relação proporcional vinculava os módulos a certas relações pautadas nas proporções 1 : 2,    2 : 3   e   3 : 4. 
 
Alberti (...) eligió utilizar cocientes enteros, y en el mismo sentido se moverán las 
teorías de Leonardo, Durero, Gaurico, Serlio, De L’Orme y otros artistas. A 
comienzos del siglo XVI la interpretación llegó a su maxima sutileza y fue defendida 
desde muy diversos frentes neoplatonistas, como desde la filosofía (Ficino, Giorgio), 
las matemáticas (Luca Pacioli), y en especial desde la teoría musical (Gafurio, 
Fogliano). Pero donde se llegó al más elevado grado de análisis fue en los círculos 
venecianos, en los que se informaron Barbaro y Andrea Palladio a través del 
                                                 
168 Fra Giovanni Giocondo da Verona – M. Vitruvius per Iocondum solito castigatior factus, cum figuris et tabula ut iam legi et intellegi possit. 
Schültze, 2003, p. 60. 
 
169 Cesare Cesariano, Di Lucio Vitrúvio Pollione de Architectura. Schültze, 2003, p. 66. 
 
170 Daniele Barbaro, I dieci libri dell’architettura di M. Vitrúvio. Schültze, 2003, p. 102. 
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aristotelismo. (Introdução de Los Cuatro Libros de Arquitectura, Ravier Rivera, 1988, 
p.28) 
 
Palladio, seguindo os passos de Alberti e sua constelação potentosa, no entanto, não utilizou apenas 
quocientes inteiros, mas, e, sobretudo, relacionará esses a matemática áurea, com sua média e estrema razão 
fundamentada na geometria de ouro. A verificação dessas experiências normativas buscou marcar a partir de 
algumas obras escolhidas com as quais propomos marcar a utilização da geometria dinâmica e da geometria fixa. 
Destacamos então primeiro a Villa Gazotti, iniciada em 1534, em Vicenza, em seguida a Rotonda construída 
possivelmente em 1550, onde verificamos as proporções fixas, a seguir o Pallazo Chiericati em Vicenza, 1551, a 
Villa Cornaro, Treviso, iniciada em 1553 e concluída em 1596 e San Giorgio Maggiore, localizada em Veneza e 
iniciada em 1556. Em todos os casos, identificamos a experiência com os retângulos áureos e a geometria fixa, com 
sucesso, identificou. 
 
 
Da arquitetura palladiana como referência de uso do sistema ou metodologia normativa. 
 
A Villa Gazotti, iniciada em 1534, em Vicenza, teve a sua construção começada quando o arquiteto tinha 
pouco mais do que 26 anos e apresenta, como referência, um frontão triangular para marcar a dignidade do seu 
possuidor. Três arcos dão acesso à ‘loggia’ cujo acesso era feito por uma ampla escada. Os espaços que compõe a 
Villa Gazotti obedecem rigorosamente à referência da geometria áurea. 
 
 
                                                              A                                                         B 
 
 
Villa Gazotti – Wundram, 1990, p. 32. 
 
Villa Gazotti com análise a partir das figuras da matemática e geometria áurea preconiza a sujeição dos 
processos compositivos aos estudos da filosofia e da geometria, Platônica, Pitagórica e Euclidiana, dentre outros. O 
projeto foi elaborado primeiramente com a aplicação de um retângulo √5, o que da a visão geral da Villa e a partir 
disto são superpostos a planta da Villa Gazotti retângulos áureos, quando relativamente aos compartimentos 
menores (A e B). Esta identificação, dos princípios compositivos deste projeto, indicam a necessidade de utilização 
de uma necessária base clássica de análise da arquitetura renascentista e maneirista, o que demonstram muito 
mais do que um simples interesse de Palladio na aplicação da geometria dinâmica no processo de projeto que 
levava a cabo, o que ainda hoje aparece de certa maneira inacessível à compreensão dos arquitetos em geral. 
Praticamente a Vila pode ser envolvida num retângulo √5, como vemos a seguir, e o acesso, é feito a 
partir de uma escadaria composta por 13 degraus, o que demarca o princípio axial da composição. A ‘loggia’, 
aparece como que sendo um espaço recuado de mesmo tamanho das escadas localizada na área de acesso e as 
escadas são compreendidas num outro retângulo áureo que envolve a dupla escadaria que da acesso ao segundo 
pavimento, da mesma maneira que outros dois retângulos de mesma natureza compreendem a área de acesso (as 
escadas). Os compartimentos laterais foram desenhados com base em quadrados. Os cômodos que estão na parte 
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posterior do edifício também são definidos por retângulos áureos e quadrados marcados por uma composição típica 
do gnomon original com princípio matemático fundado em (0,5) +  (1) = () .:  0,25 + 1 = c .: c= 1,118 + 
0,5 = 1,618. Este aparece geometricamente definido como segue e foi duplamente colocado e inserido no projeto da 
Vila Gazotti fortalecendo o principio da simetria e axialidade, tão comum no renascimento, maneirismo, barroco, 
rococó e neoclassicismo quanto desaparece na arquitetura moderna e se torna por isto, algo tão relevante para a 
visão da arquitetura pós-modernista: 
 
 
                                                 A           B 
 
 
 
Figura A e B indicam a disposição dos compartimentos 
Localizados nos lados - esquerdo (A) e direito (B). 
(Nota do Autor) 
 
 
 
O retângulo √5 marca a totalidade do projeto e preconiza o Pitagorismo como totalidade, pois o 
pentagrama, descoberta pitagórica, conceitua a irracionalidade dos números permitindo acesso da racionalidade em 
si aos princípios matemáticos. O todo √5, onde essa totalidade é marcada também por 2,2360679, o que pode ser 
identificado na planta a seguir de forma imediata sem necessidade de recursos comprobatórios adicionais, bem 
como é inquietante a inserção de um outro retângulo √5, na parte posterior do edifício. 
 
 
 
 
Villa Gazotti – Wundram, 1990, p. 32. 
Análise do autor com identificação de composição simétrica. 
Retângulo √5 (2,236, delimita todo o contorno da Vila). 
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Villa Gazotti – reconstrução do autor 
Análise com identificação de composição simétrica. 
 
A confirmação relativamente ao uso do sistema normativo com base na matemática e geometria modular, 
que tem o quadrado como origem e o uso do sistema baseado na geometria dinâmica moderna que também tem o 
quadrado como origem verificamos na planta a seguir onde a alternância de quadrados e retângulos áureos mostra 
e confirma a sujeição do processo de composição as regras e medidas matemáticas. 
 
 
Villa Gazotti reconstrução do autor 
Identificação de composição simétrica. 
Identificação da arquitetura relacionando o sistema de geometria fixa.  
Os compartimentos foram definidos por quadrados axialmente dispostos. 
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Villa Gazotti reconstrução do autor 
Identificação de composição simétrica. 
Identificação da arquitetura relacionando o sistema de geometria fixa.  
Os compartimentos foram definidos por quadrados axialmente dispostos. 
 
Inicialmente identificamos o retângulo √5 marcando a totalidade do projeto e preconizando o Pitagorismo 
como totalidade, pois o pentagrama, descoberta pitagórica, conceitua a irracionalidade dos números permitindo 
acesso da racionalidade em si aos princípios matemáticos. No entanto no processo de reconstrução da Villa Gazotti, 
encontramos uma variante do duplo quadrado relativamente ao limite inferior e superior, sem ajustamento as 
laterais, o mesmo que ocorre  quando da aplicação do retângulo √5. Só que na aplicação do retângulo dinâmico os 
limites são as paredes internas superior e inferior e o eixo das paredes laterais. Isto indica que a aplicação da 
geometria dinâmica ocorreu, fato que somente poderemos confirmar com uma analise da arqueologia arquitetônica 
da obra. 
 
 
Módulo duplo quadrado da Villa Gazotti. 
Segundo a reconstrução do autor. 
 
Módulos obtidos da Villa Gazotti segundo a reconstrução do autor 
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Villa Gazotti - Reconstrução do Autor 
Análise do autor com identificação de retângulo áureo com a razão 39,76 / 24,46 = 1,6. 
 
Mas se a confirmação relativamente ao uso do sistema normativo com base na matemática e geometria 
modular, que tem o quadrado como origem e o uso do sistema da geometria dinâmica que também tem o quadrado 
como origem, dizem da parte e do todo, o todo é marcado por √5, a parte é indicada pelo quadrado e por 
retângulos φ. Com isto concluímos que o sistema normativo palladiano relativamente ao projeto da Villa Gazotti é 
filosoficamente sustentado pela máxima platônica de que o ‘Todo é maior do que a soma das partes’. 
A Rotonda construída possivelmente em 1550 em Vicenza (Wundram, 1990, p. 186) é marcada também 
pelas estratégias pautadas pela geometria fixa e pela geometria dinâmica. É essa Villa de Palladio que mais suscita 
admiração na maioria dos estudiosos que identificam a sujeição do projeto a regras e medidas matematicamente 
precisas, o que reforça a existência de um sistema normativo rigoroso. Afora o fato de encontrarmos diferenças 
entre os planos que o arquiteto processou e a arquitetura existente, de nada adianta encaminharmos nossas 
discussões nessa direção. A sujeição às regras e medidas matemáticas precisas se verifica facilmente no plano 
arquitetônico. O exemplo disso existe no fato de que o pórtico saliente, com suas escadas tem exatamente a mesma 
profundidade que a metade do cubo. Fazendo o cálculo de área da superfície total dos pórticos e escadas, estes 
equivalem exatamente à área do corpo central do edifício. 
 
  
 
Os Pórticos e as escadas estão indicados pelos 
quadrados em azul e o corpo central do edifício esta 
composto por quatro quadrados em cinza 
 
 
A relação dos Pórticos e escadas com a área do corpo 
do edifício é apenas a mais evidente das relações 
matemático geométricas que deram suporte para 
Palladio no seu processo de projeto da Rotonda. 
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A Rotonda com aplicação de uma divisão modular, como vemos, obedece a uma das proporções musicais 
básicas, 3:4. A aplicação da geometria fixa, como base dimensional primária foi utilizada por Palladio na concepção 
dimensional de seus projetos em geral e da Rotonda em particular, no entanto, há que considerar a presença de um 
processo de projeto marcadamente comum aos arquitetos renascentistas e maneiristas, levado ao extremo e ao 
limite máximo com Palladio. A aplicação da geometria fixa e dinâmica no processo de projeto não é algo que se de 
forma unicamente atinente à aplicação de um modelo, há também e, sobretudo o entendimento da finalidade do 
projeto, do sítio e implantação, como é o caso da Rotonda. 
 
 
 
La Rotonda Imagem da planta retirada dos 4 livros de arquitetura de Palladio, 1988, p. 170. 
Análise do autor com inserção de retângulos 3 x 4 e 4 x 7. 
 
 
Quanto à referência à geometria fixa, nós a encontramos nos quatro compartimentos menores centrais 
que ladeiam a área do círculo central. Esses quatro compartimentos, em nível modular obedecem a uma das 
proporções musicais básicas, a proporção 3 : 4. De outra sorte temos os compartimentos maiores constituídos por 
um sistema modular 4 : 7. Caberia verificar complementarmente à aplicação da série de Fibonacci na sequência 
compositiva da Rotonda. De outra sorte, encontramos as ‘loggias’ definidas por retângulos cuja área é 2,236 (1,618 
+ 0,618), bem como todos os outros compartimentos foram determinados a partir de retângulos ϕ, tanto os 
compartimentos menores cuja composição está determinada pela proporção 3 : 4 como as escadas e 
compartimentos maiores. Cabe ainda uma referência quanto à possível relação existente entre o sistema modular 3 
: 4 (fixo) e a matemática de ouro baseada em ϕ, e o fato de indicarem algumas ponderações adicionais quanto à 
matemática das proporções e a matemática áurea e o possível resultado dessas correlações. 
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Portada do Livro a Forma e a Fórmula, Elvan Silva, 1991. 
 
La Rotonda Imagem da planta retirada dos 4 livros de arquitetura de Palladio, 1988, p. 170. 
Análise do autor com inserção de retângulos φ. 
Inserção de retângulos φ comprovam o trabalho do arquiteto com base na geometria dinâmica.  
. 
 
A Rotonda, também chamada Villa Capra, com análise a partir do diagrama elaborado com aplicação da 
geometria dinâmica para comprovar  o uso dessa referência no processo de Projeto de Palladio. Isto nos permite 
associar os dois processos: da matemática fixa com a matemática dinâmica, ou seja: da matemática fixa o processo 
dimensional era estabelecido com base em um módulo e na matemática dinâmica é aplicada tanto em planta como 
nos cortes e fachadas. No corte do edifício, podemos verificar ainda, a existência de referência a um retângulo 
áureo que envolve praticamente todo o edifício e a cúpula, mostrando relativamente ao espaço, como o edifício foi 
obsessivamente concebido dentro de uma rigorosa pauta geométrica clássica. 
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La Rotonda, corte. Imagem da planta retirada dos 4 livros de arquitetura de Palladio, 
1988, p. 170, com superposição de análise do autor com aplicação de um retângulo 
áureo. 
 
A elevação e corte da Rotonda com a 
inserção de um retângulo áureo nos permite 
identificas a estrutura de suporte para o 
sistema pensamento palladiano. Este é mais 
um dos elementos que trazemos para 
justificar a matemática e geometria dinâmica, 
tal como ocorreu na elaboração das plantas 
da casa. Comprovar o uso dessa referência 
geométrica quando da elaboração da terceira 
dimensão do projeto demonstra, mais do que 
a aplicação dos princípios vitruvianos, talvez 
o único manual da arquitetura antigo a ser 
utilizado na época, a transcendência proposta 
de Palladio e mais do que isto, o refinamento 
de um estudioso da matemática e da 
geometria grega. 
 
O Pallazo Chiericati em Vicenza, construído em 1551, apresenta um plano quadrangular, de concepção 
estritamente simétrico, concebida segundo a tipologia casa pátio, portanto tudo ocorre em torno de um pátio interior 
de forma retangular. A referência quanto à diminuição dos espaços quando se aproximam da área posterior do 
edifício marcam a maior importância dos espaços de receber, ou  espaços de uso social e não íntimo em 
contraposição aos espaços menos vistos ou também os espaços estritamente funcionais. Todo o palácio encontra-
se inscrito num retângulo áureo e a maioria dos espaços menores também obedecem o mesmo padrão. 
 
 
Pallazo Chiericati – Veneza - Imagem retirada de Wundram, 1990, p. 78. 
 
Também o Pallazo Chiericati, 
construído em Vicenza, 1551, foi 
concebido com a aplicação da 
matemática dinâmica. A 
superposição de um retângulo áureo 
na totalidade da planta e nos 
compartimentos menores mostra o 
todo e a parte sendo tratados da 
mesma maneira. Diferentemente da 
Villa Rotonda  e muito semelhante à 
proposta adotada na Villa Gazotti o 
palácio Chericati é composto por um 
corpo único. Ao fazermos a 
superposição do retângulo áureo 
sobre o edifício, esta superposição 
quando retirado o excedente lateral 
esquerdo, nos permite verificar que a 
noção de totalidade também define 
os espaços do  interior. 
 
 
Pallazo Chiericati – Veneza - Imagem retirada de Wundram, 1990, p. 78. 
 
Retirada a Loggia frontal do processo 
de análise formal, podemos aplicar, 
como verificamos  na planta ao lado 
que o conjunto é formalizado a partir 
de um retângulo √. A definição 
espacial geral nos permite apenas 
vislumbrar a definição da forma geral, 
a sua envolvente, mas não que a 
utilização deste retângulo permita 
depreender qualquer coisa com 
relação à definição dos espaços 
internos do palácio. 
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Pallazo Chiericati – Veneza - Imagem retirada de Wundram, 1990, p. 78. 
Para a definição totalizante do 
Pallazo Chericati, tal qual a utilização 
do retângulo √ a totalizade da 
envolvente foi determinada também 
por um retângulo áureo. Com isto a 
totalidade 1 será do corpo edificado 
sem a área da colunata frontal 
definido por  √. A totalidade 2 será  
aquela que inclui todo o edifício, 
chaminés, escadaria frontal, definido 
por um retângulo áureo. A totalidade 
3 será aquela que exclui a escadaria 
frontal e o anexo superior direito da 
planta. 
Os princípios de axialidade e simetria marcam inclusive o posicionamento dos pilares, numa referência 
modular que destaca a posição dos quatro apoios centrais, destaque para a marca e reforço daquela concepção 
matemática aplicada.  
 
Villa Cornaro, em Treviso, iniciada em 1553 e concluída em 1596. Essa Villa palladiana, em nada pode ser 
encaixada no conceito de ‘Villa rústica’. É bem visível que o arquiteto se deixou levar por considerações estéticas 
subordinando o resultado final da obra a um caráter representativo possivelmente imposto pelo contratante. A Vila 
Cornaro, para nós aparece como uma sucessão de quatro retângulos áureos que ladeiam outro retângulo áureo que 
demarca a entrada e que tem ligação à ‘loggia’ também composta por outro retângulo de ouro ou φ. A Villa toda é 
circunscrita num retângulo ϕ que demarca e reforça a sua composição axial. 
 
 
 
Villa Cornaro, em Treviso. - Imagem retirada de Wundram, 1990, p. 89. 
Também em PALLADIO, Andrea, 1976, I Quattro Libri dell’ Architettura, Milano, Reproduzione in Fac/Símile. 
O corpo principal do edifício é formado por um quadrado tal qual a circunferência superposta demonstra. Análise do autor. 
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A Planta Baixa que utilizamos para a análise em tela teve suas fontes primarias, em se tratando deste 
tema, como origem. A inserção de um círculo que confirma a proposição de um corpo principal quadrado que define 
a Villa Cornaro. 
 
 
 
http://www.guidepadova.it/it-IT/Monumenti/Vedi/villa-cornaro. 
Acessado em 27 de janeiro de 2015 as 17: 35 horas. 
 
 
 
 
Villa Cornaro, em Treviso. - Imagem retirada de Wundram, 1990, p. 89. 
Também em PALLADIO, Andrea, 1976, I Quattro Libri dell’Architettura, Milano, Reproduzione in Fac/Simile. 
Inserção de retângulos áureos, análise do autor. 
 
 
A entrada principal da Villa Cornaro, em Treviso, é marcada por um eixo simetricamente colocado. O 
acesso foi concebido tendo como definidor um retângulo áureo, um retângulo φ e em cada lado do eixo posicionam-
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se dois retângulos áureos de 16 x 26 ½, quando no corpo principal do edifício e de 16 x 24 os retângulos que saem 
do corpo principal, quadrado do edifício. 
 
 
 
Villa Cornaro, em Treviso. - Imagem retirada de Wundram, 1990, p. 89. 
Inserção de um retângulo √ sobre a imagem de Wundram, 1990. Análise do Autor. 
 
 
O frontão e os corpos laterais do Edifício foram definidos por retângulos φ O corpo principal do edifício foi definido por um retângulo φ 
 
Villa Cornaro, em Treviso. - Imagem retirada de Wundram, 1990, p. 89. 
 
 
A fachada da Villa Cornaro foi concebida dentro do mesmo gênero de composição onde destacamos dois 
retângulos ϕ verticais que compõe as alas, o corpo central do edifício também foi circunscrito num retângulo ϕ e o 
frontão triangular com as esculturas que compõe os adornos tem a suas demarcações de alturas indicadas por outro 
retângulo de ouro. 
 
Os diagramas abaixo, sem a figura das arquiteturas, demarcam para além da composição da Villa 
Cornaro, a preocupação sempre presente do arquiteto em identificar a sua arquitetura segundo os valores alentados 
por Vitrúvio e, sobretudo marcando a mesma por uma geometria que a tudo justifica e que pode ser identificada às 
deidades divinas desde os pitagóricos. Esses conceitos, por intermédio da incorporação do pensamento platônico e 
aristotélico pela igreja católica fizeram do número expressão da infinita sabedoria de Deus, cuja marca vai além do 
número em si e estabelece a busca humanista dos valores essenciais do ocidente. 
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Villa Cornaro, em Treviso. - Imagem retirada de Wundram, 1990, p. 89. 
Também em PALLADIO, Andrea, 1976, I Quattro Libri dell’Architettura, Milano, 
Reproduzione in Fac/Simile. 
Inserção de retângulos áureos, análise do autor. 
 
Síntese da análise da Villa Cornaro de maneira a que percebamos apenas as estruturas 
geométricas dinâmicas que definiram a composição  
Diagrama elaborado com aplicação da geometria dinâmica  
para comprovar o uso dessa referência no projeto da Villa Cornaro de Palladio  
– Análise do autor. 
 
 
San Giorgio Maggiore, localizada em Veneza e iniciada em 1556. Foi uma obra que Palladio até 1568, 
contudo, não existe dúvida que seu projeto foi escrupulosamente seguido. Com isso, e, ao colocarmos o gráfico 
dessa igreja comparativamente podemos concluir algumas questões quanto à concepção matemática adotada pelo 
arquiteto. O Primeiro aspecto está direcionado à composição do corpo principal da igreja que, faz circunscrever o 
mesmo, formado pela nave central e pelas naves laterais num retângulo ϕ. Para além das naves principal e laterais, 
temos também marcados pela referência da geometria de ouro os braços da cruz latina sendo o conjunto todo 
marca de uma composição que tem no número e na geometria a sua razão de existência e que busca a partir disso 
construir um universo controlado pela sabedoria e beleza que sustenta a fé. 
 
 
San Giorgio Maggiore, Veneza, 1556, com superposição de retângulos Áureos. 
Imagem básica da planta retirada de Wundram, 1990, p. 157. 
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Diagrama de demonstração da aplicação de retângulos áureos onde um retângulo áureo menor liga o  
corpo principal da Igreja com a área do Coro. Todos os retângulos estão posicionados de forma longitudinal. 
 do retângulo áureo em um  projeto religioso palladiano. 
 
 
San Giorgio Maggiore, Veneza, 1556, com superposição de retângulos Áureos e linhas de suporte de análise em azul ciam. 
Imagem da planta retirada de Wundram, 1990, p. 157. 
 
Diagrama de demonstração da aplicação da geometria dinâmica, onde localizamos a ligação feita por intermédio de um retângulo áureo colocado 
transversalmente aos dois retângulos maiores. O retângulo áureo menor define a partir de seus vértices o posicionamento das colunas do acesso 
ao coro. 
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San Giorgio Maggiore, Veneza, 1556. 
Imagem de CORTE retirada de Wundram, 1990, p. 157, que nos permite verificar o sentido do volume adotado no projeto. 
 
 
Sobre a importância do pensamento matemático grego para a arquitetura normativa palladiana 
entendemos que ela é fundamental, e mais do que isto, faz a transição do renascimento para o Maneirismo, Barroco 
e Rococó, tendo em vista, sobretudo o que seja o manual palladiano, que antes de ser um manual puro e simples é 
a expressão constituída do platonismo, que de concreto eleva a expressão  matemática a ser compreendida 
presentemente, tendo alimentado a Beaux Arts e os manuais mais recentes como o Dictionnaire Raisonné de 
l’architecture française du XI au XVI siècle em 10 volumes, Paris, 1854/1868 (Lamers Schütze, 2003, p. 344) 
 
Com essas referências analíticas conseguimos marcar a presença, na arquitetura palladiana, da 
matemática e da geometria grega, como referência normativa, herança incontestável do ocidente e demarcadora da 
aventura arquitetônica cuja expressão fundamental está centrada no número, mas não um número qualquer, mas, 
fundamentalmente ela é expressão do número de ouro ou da secção como foi conhecida. Se a beleza daquele 
período tinha a sua expressão na matemática e se essa era, como foi conhecida, chave da beleza da arquitetura e 
da arte dos antigos cabe nesse momento indicarmos, que a pauta herdada pelos Quatro Livros da Arquitetura de 
Palladio, 1988, é extensão transformada da pauta normativa vitruviana. Com isso buscaremos destacar o quanto à 
beleza matemática ganhou um outro patamar em Palladio. 
 
 
O Modulor de Le Corbusier como referência moderna da metodologia normativa. 
 
Todo esforço metodológico usado por Palladio, era na verdade comum em seu tempo e de fácil 
decodificação para aqueles que, utilizando esses conhecimentos, exerciam o ofício de arquiteto. Na verdade a 
utilização desses conceitos estava restrita a um círculo muito pequeno de profissionais que antes de serem 
profissionais eram pensadores, que materializavam os seus saberes nas mais diferentes obras que podiam ir da 
pintura, à escultura, à arquitetura, à ourivesaria, enfim, eram saberes manifestados em todas as artes conhecidas. 
Desta feita, os poderosos da época, alguns detinham também esses conhecimentos, outros nem tanto, 
simplesmente acompanhavam a ‘moda’ do período, justamente como hoje ocorre. Mas o conhecimento antigo 
resgatado pelos maneiristas foi reintroduzido pelo neoclassicismo e dele para a Beaux Arts que haveria de formar os 
arquitetos revolucionários modernos. O caso de Le Corbusier é pautado pela reafirmação daqueles conhecimentos. 
Mas o profissional  franco suíço na sua busca reescreveu sob a forma de um anagrama aquelas cifras que antes de 
o serem passaram a se constituir como uma tabela para consulta prática daquele conhecimento. Era isso que Le 
Corbusier buscava inicialmente. A referência prática com relação ao Modulor de Le Corbusier denotou a um 
conjunto numérico um processo de valoração que transcendeu a condição numérica em si para colocar aquele 
conjunto como referência mundial e intermediária entre o sistema métrico decimal e o sistema pé polegada. Dois 
mundos foram colocados em contato, fazendo com que a série azul e vermelha fosse colocada como fundamento 
de mediação normativa entre dois mundos aparentemente desconexos. Ninguém manifestou oposição ao Modulor 
que acabava de ser redigido e impresso em dezembro de 1948 (Le Corbusier, MODULOR II, 1976, p. 16 ).  A razão 
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que justifica o Modulor é atribuída a condição mais abstrata que o homem pode perceber relativamente as coisas do 
pensamento, o número, a geometria, os axiomas e tudo o quanto seja destituído de processo mimético naturalista, 
tendendo ao ideal. Os números e os deuses que estão por trás do muro, movem os cordéis constituidores do 
universo (Le Corbusier, MODULOR II, 1976, p. 17 ).  As centenas de comentários feitos por profissionais de todo o 
mundo mostraram o quanto o mundo naquele momento necessitava de ordem, de normas, como a carta de Lionnais 
diz: 
 
En el plano de la técnica, considero que el número de oro no representa una noción 
particularmente excepcional o privilegiada; pero puede constituir una convención útil 
y, tal como sucede en muchos casos, la adopción de una convención, por arbitraria 
que sea, puede representar un voluminoso progreso si se le permanece fiel, porque 
se convierte en principio de selección y de orden (Carta de Le Lionnais in Le 
Corbusier, 1976, p. 18, Modulor II). 
 
 
Ao fazer essa referência, de que o número de ouro não representa algo particularmente excepcional no 
que se refere a ideia de técnica, mas que possibilita um instrumento poderoso no que se refere aos princípios de 
seleção e ordem, essas postulação indica, sobretudo no que se refere a ideia de seleção, um instrumento onde a 
capacidade de escolha será indicada não como referência estética ou do gosto, mas e principalmente porque está 
baseada num critério que transcende a condição do gosto e que está a meio caminho entre o mágico e o lógico. É 
sem sombra de dúvida um critério, e é sem sombra de dúvida um critério matemático, é uma referência de 
convenção que permite um caminho compreensível.  
Mas nada permite justificar, quanto à escolha e as razões para a sua adoção. Indo mais longe, a seção ou 
o retângulo φ com seus retângulos irmãos √2, √3  , √4   e √5   foram massivamente repetidos ao longo de 
milênios. Será que essa condição de repetição foi à pauta que fundamentou esse conceito como conceito chave 
para o ocidente? Para Le Corbusier existia outra hipótese centrada num jogo natural da mente voltado para as 
proporções matemáticas. Esse jogo natural da mente aparece como uma hipótese proveniente ‘de un juego natural 
de la mente’ (Le Corbusier, O Modulor II, 1976, p. 47). Completa, ‘no en tanto, com a ênfase de que é uma ‘noción a 
priori y no un cálculo a posteriori’ (Le Corbusier, O Modulor II, 1976, p. 47). Comentando a referência do Sr. Duffati, 
Le Corbusier tem uma crítica fundamental a ele, na medida em que o processo por ele, Le Corbusier, proposto é 
normativo / propositivo e não de comprovação como a seguir indica: 
 
 
El trazado Duffati se ejecuta rigurosa y fácilmente; pero es un trazado a posteriori, 
cuya idea no le habría pasado por las mientes a nadie en tanto que fenómeno de 
intención: es un trazado verificador y rectificador por excelencia.» Hoy (1954) se 
hace necesario comprender la contingencia de entonces (1942-48). Se iba en busca 
de una cuadrícula —una gama, un instrumento de campo de trabajo. Se había 
puesto el dedo en algo que proyectaba dejante de si series de cifras todas ellas 
combinables. Se irrumpia en los hechos, en la acción: el campo de trabajo (Le 
Corbusier, O Modulor II, 1976, p. 47). 
 
 
As indicações no Modulor II, estabelecidas por Le Corbusier, 1976, vão de um jogo natural da mente que 
se antepõe como um traçado que caminha em direção da proposição à verificação, em todos esses casos tem um 
poderoso instrumento de trabalho cuja particularidade está em representar as qualidades afeitas à condição de 
controle dimensional dos objetos a serem projetados ou daqueles que o sendo necessitavam de informações que 
permitissem a verificação da sua assertiva. ‘El codo, el pie-pulgada etc. necesitan cálculos de una dificultad 
asfixiante, El metro triunfa con su numeración decimal. Pero 10, 20, 30, 40, 50 centímetros o bien 1, 2, 3, 4, 5 
metros no son más que muy extraños a las dimensiones dé nuestro cuerpo. Sin que el inventor lo sospechara, el 
Modulor apareció aportando una, riqueza de combinaciones matemáticas o geométricas evaluables en metro o el 
píe-pulgada etc.,’ (Le Corbusier:, 1976, p. 49 - Modulor II).  
As grandes perguntas que acorreram a Le Corbusier, confrontando o embate entre duas tradições, a 
anglo-saxônica e a francesa, buscavam confrontar também com o que todos contribuidores lhe aportavam de todo o 
mundo e que tratavam de vincular as mais diversas tradições dimensionais, como, por exemplo, a do codo egípcio 
(Le Corbusier1976, p. 47 - O Modulor II), ou ainda aquelas relativas ao sistema pé, polegada, ou as discussões 
relativas ao palmo, a braza, ou ainda a tradição japonesa do tatame e do Ken, etc., tudo isso confrontava à tradição 
grega romana. Cada uma delas ou várias atuavam em culturas diferentemente (Le Corbusier, 1976, p. 47 - O 
Modulor II), e não podiam genericamente ser alinhadas à tradição ocidental sendo que ela, a tradição ocidental com 
sua dupla variante, tinha seus próprios problemas de referência, qual seja o Renascimento. 
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El Renacimiento ocupóse apasionadamente de los problemas de la proporción 
(Divirna Proportione). Lanzóse a la embriaguez de las matemáticas, a la explotación 
de los números: explotación geométrica y explotación algebraica. Trazó poliedros 
deslumbrantes que contenían ejes y círculos que englobaban a la figura humana o a 
los planos de los edificios. Este juego ilimitado, sin hitos, surgido de los recursos 
inagotables de los números, en cada caso propuesto se adaptaba a los datos 
específicos del problema, es decir, a sus dimensiones particulares. La Divina 
Proporcione aplicaba, lo mismo al edificio de diez metros que a un jarro de diez 
centímetros de altura, iguales sistemas de trazados y de relaciones. Se hacía un 
poco ‘la rueda’ (hacer la media como un pavo real), al dibujar. Y olvidarse, en medio 
de tantos poliedros y de ejes cii estrella, que los ojos se encuentran en la cabeza a 
una altura, encima del suelo, variable según la talla, determinante de la percepción y 
de las sensaciones visuales. Y ha olvidado, se pudo olvidar de esta suerte uno de los 
términos fundamentales de la relación que rige al hombre y su medio (Le Corbusier, 
1976, p. 47 - O Modulor II ). 
 
Le Corbusier encontra referência na tradição para o seu Modulor, e justifica a existência do mesmo em 
uma gama de medidas aplicáveis para cada caso imputado a tradição. A concisão deve ser não seletiva, ou seja, de 
não tratar especificamente problemas dos edifícios como que sendo edilícios e problemas de design dentro de outra 
esfera. Ao buscar particularizar as relações de projeto ele não se esquece de que o próprio Modulor também 
mantém, por mais que não queira as mesmas relações para peças pequenas e para peças grandes, mudando a 
relação numérica, mas não a relação proporcional. Diz que o Modulor ocupará o espaço de ser uma ferramenta 
ideal para ‘capaces de ayudarlo materialmente, y aun más que eso, capaces de satisfacerlo intelectuaimente’(Le 
Corbusier, 1976, p. 48 - O Modulor II ). Ao indicar o homem como medida buscava centrar nos seus derivados uma 
harmonia antropométrica que não se diz dessa forma, mas soma a estatura humana leis matemáticas vinculadas a 
natureza em geral como a estrutura de plantas, animais, etc. (Le Corbusier, 1976, p. 48 - O Modulor II). Ao 
relacionar o homem às coisas da natureza, à natureza mesma na sua totalidade, ele encontra algo genérico e 
cientificamente determinado para sustentar a sua teoria o que implica em dizermos que essa proposição vai além de 
simples norma para encontrar a sua vertente dedutiva ou silogística. A afirmação relativa ao Parthenon e as 
Pirâmides vinculadas as casas dos homens simples pode nos dar essa indicação universalizante ‘Pues si!, más 
dimensionadas para nuestro tiempo y pemitiendo así construir los objetos de nuestro uso: la arquitectura y la 
mecânica’(Le Corbusier, 1976, p. 49 - O Modulor II). Com relação à comparação de grandes obras com a arquitetura 
vernacular Le Corbusier diz: 
 
El Partenón, las Pirámides, los templos, las casas de pescador, las cabañas de 
pastor, fueron construidas con estas medidas humanas y surgieron obras maestras, 
modestas o sublimes. La vida era local, en aquel entonces, el tiempo era largo, la 
producción era ínfima: templos, casas, objetos de consumo doméstico rudimentarios, 
tales como los continentes sólidos: cacharrerías, cofres, etc...., y los continentes 
flexibles: sacos, esteras, tejidos, etc..., (...) (Le Corbusier, 1976, p. 48 / 49 ). 
 
 
Com isso encontramos as definições relativas a base da discussão do método dedutivo ou silogístico 
corbusiano do Modulor que transcorre tratando de um homem Modulor de 1, 83 m de altura e das tantas relações 
advindas das junções numéricas de base tais como do quadrado de 113 + 113=226 e das tantas relações possíveis 
que palmilham a divisão dos números encontrados a partir das relações dimensionais pelas medidas da tradição de 
vários e diferentes povos. Tudo isso visa encontrar uma base universal. Nos processos de idas e vindas dessa 
matemática os processos definidores gerais encontram outros que buscam alinhar as mais diversas tradições, por 
isso, a necessidade de constar no Modulor II de 1948 tantas e diferentes discussões relativas ao que os aficionados  
por matemática encontraram resultados particulares e gerais. Demonstramos nesse momento a origem desse 
processo dimensional quando Le Corbusier afirma que o número fundamental sobre o qual se encontra a 
construção do Modulor é o número 1,618 que é exatamente √


 + 


. A operação proposta por Le Corbusier é a 
mesma proposta por Fibonacci, qual seja, partimos da unidade e o número na sequência inicial de partida é 1,618 
ao qual é somado 1 o que resulta em 2,618. A soma seguinte é de 1,618 somado a 2,618  o que resulta em 4,236 
(Le Corbusier, 1976, p. 59). O que Mostramos a seguir: 
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Le Corbusier, 1976,  p. 59- A base matemática do Modulor - Modulor 2. 
 
Com isso, o Modulor corbusiano parece fazer um chamamento aos traçados geométricos e a um jogo 
infindável de números e traçados geométricos como resultado. Dizer que o pleno conhecimento do assunto exige 
outra disciplina talvez seja o que hipostasiaria a condição plenipotenciária de Le Corbusier no CIAM171 de forma a 
colocar a arquitetura dentro de um molde dedutivo, particularizado dentro de processos aparentemente de domínio 
científico e pautados por um regente único. O que tornou mais atrativo o Modulor foi seu apelo à certeza que 
colocado, naquele momento como um instrumento mediador entre sistemas aparentemente discordantes, 
apareceria como equilibrado, mas não o era porque não contrapunha sistemas diferentes. Primeiro o sistema 
métrico e o sistema pé polegada inglês não estavam em conflito, apenas representavam tradições distintas. Dentro 
do processo empresarial nascente de reconstrução da Europa e baixo da vitória aliada, Le Corbusier representava 
os ideais de uma França ferida que se reerguia; representava os ideais materiais que deveriam ser cientificamente 
colocados para todos, nos mesmos moldes ditatoriais que uma fração francesa havia optado em apoiar a Alemanha 
nazista. O sistema proposto por Le Corbusier caminhava na direção da imposição de seus ideais e para isso 
lançava mão de todos os aparatos científicos necessários para fortalecer seus argumentos e ser assim norma 
incontestável. 
 
Das metodologias propositivas e de análise arquitetônica. 
 
As metodologias que são à base de constituição das coisas do mundo arquitetônico, aparecem tendo 
como foco a capacidade de proposição e de análise dessas coisas. Quando nos colocamos como agentes de 
proposição de uma obra de arquitetura, é fato que uma série de conteúdos que formam as ações propositivas 
parece atuar como que se fizessem parte da natureza do homem em ação. Isso porque ele assume as 
peculiaridades do projeto como se fosse dele como se fizesse parte da sua identidade. A natureza do projeto é 
fundamento constituidor da arquitetura e o arquiteto lança mão de instrumentos que em concomitância a natureza 
do projeto anda juntos à arquitetura em si e também relativamente à coisa com a sua coisicidade. A que fazer a 
referência que a marca de constituição da arquitetura, estando presente na obra construída deve ser decodificada 
por um caminho inverso que busque recriar a verdade dos processos geradores. A proposição e a análise são 
instrumentos complementares cuja natureza aparentemente sendo a mesma, em função do fim, na verdade marcam 
pontos opostos. Lançamos mão, no ato propositivo de instrumentos de constituição da arquitetura em si, marcando 
essas questões pela materialidade, concepção, técnica e etc.. A análise, da arquitetura em si está vinculada ao 
aspecto factual da obra, as escolhas já foram feitas e nós em nada podemos auferir coisas que não sejam elas 
mesmas, relativamente às escolhas materializadas. O ato de projetar, até o momento final da obra construída, trata 
de valores que estão vinculados a várias possibilidades que concorrem juntamente com a escolha processada em 
igualdade de condições, dessas, não temos acesso. Podemos, no entanto, perceber circunstâncias determinadas 
quanto à função.  
                                                 
171 CIAM – Congresso Internacional de Arquitetura Moderna (Nota do Autor), conferir também Llano, 1997. 
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A função. 
 
Entender o conceito de função aplicado à arquitetura é condição principal. A função vem marcada pela 
pauta vitruviana de ‘utilitas’, determinação de utilidade que em primeira mão em nada pode ser vinculada a função 
ou a funcionalidade moderna. Tratar e vincular a coisa ao seu propósito, sentido último de uso e necessidade liga a 
coisa ao seu propósito concreto, ao que ela deve servir. A passagem desses valores expressos no compendio de 
Vitrúvio está expresso ‘(...) o da utilidade, quando se chega a uma disposição correta e sem impedimento do uso 
dos espaços e sua distribuição vantajosa e adequada entre as regiões de acordo com seu gênero (...)’ (Vitrúvio, 
Capítulo 1 capítulo III, 1999, p. 57). Ora a postura vitruviana no Da Arquitetura tem como premissa uma ação 
determinada que possa ou não levar a sua exacerbação no funcionalismo moderno. A meu ver a condição proposta 
por Vitrúvio apresenta o germem dessa possibilidade, o que em nada significa dizer que a condição do desequilíbrio 
das premissas vitruvianas seja a consequência esperada e indelével. Ora, se não é em virtude de Vitrúvio que a 
base funcionalista será pautada, por outro lado, a modernidade operará essa condição muito mais pela negação 
histórica e fé na ciência. 
 
A arquitetura Funcionalista aceitava este significado de função e, baseando-se em 
analogias com outras disciplinas, partia da premissa de que cada artefato 
arquitetônico tem uma função única e precisamente definida, consequência do 
propósito para o qual é construído (Mahfuz, 1995, p. 117). 
 
O conceito de utilidade relativamente à funcionalide, enquanto conceito em si não era novo quando da 
utilização pelos arquitetos funcionalistas já no início do século XX. As origens da funcionalidade, marcada por 
Vitrúvio mostra que desde a antiguidade clássica já havia uma tendência à funcionalidade o que apenas foi colocado 
em primeiro plano pelo chamado ‘Movimento Moderno’. Com isso a arquitetura que preconizava o uso da função 
como referência primordial, hipostasiava o conceito de ‘utilitas’ partindo da premissa de que cada artefato 
arquitetônico tem uma única função e propósito. Se o conceito de utilitas não é novo, a sua hipostasiação o coloca 
como tal, de maneira que a máxima de Louis Sullivan, a forma segue a função, reforça uma quase crença da 
existência de uma única razão que defina o objeto concreto, e seu propósito. Mas conforme Mukarowsky 
(Mukarowsky 1995, p. 117), as atividades humanas que dão origem para as coisas arquitetônicas que são 
polimórficas e isso ele enfatiza quando diz: 
 
Uma coisa não está inevitavelmente ligada a uma única função; de fato, praticamente 
não existe um objeto que não sirva uma série de funções (Mukarowsky apud Mahfuz, 
1995, p. 117). 
 
E mais adiante temos Mahfuz, citando Mukarowsky, que diz o que segue: 
 
Mukarowsky atribui nossa tendência perpétua de conceber funções 
monofuncionalmente ao fato de que são usualmente definidas em termos de um 
objeto, o qual aparece ligado a um objetivo específico que deve ser atingido por um 
ato de criação. Ao invés disso, ele propõe que a fonte das funções que se agrupam 
em torno de um objeto não é o objeto propriamente dito, mas seu sujeito, o homem. 
Um edifício, e especialmente uma residência, não pode ser limitada a uma única 
função, porque é o cenário para a vida humana, a qual é ele remonta (Mahfuz, 1995, 
p. 117). 
 
A notificação proposta por Mukarowsky centra a arquitetura no seu sujeito determinador por um lado 
rompe com a potenciação morfológica que antepõe ao objeto em si a sua magia enquanto fruto do encanto que a 
forma causa no homem. Pensar na atividade como elemento gerador da coisicidade arquitetônica projeta a condição 
de hipostasiação da função, que a partir disso é tomada como monofuncional, ou não. A linguagem da arquitetura, 
por outro lado concebe outros determinadores cuja condição está aliada a relação sujeito-objeto, deslindada como 
se sabe da condição gestaltica da forma que não necessita ser mediada em nenhuma hipótese. A condição 
semiológica da forma arquitetônica, no entanto necessita de mediação porquanto a linguagem em si pressupõe o 
ensino aprendizagem. Com isso o mediato e o imediato aparecem deslindados por Mukarovsky, como segue: 
 
A tipologia de funções de Mukarovsky se baseia na premissa de que as atividades 
humanas consistem basicamente em interações entre um sujeito e um ou mais 
objetos. Todas as possíveis interações sujeito-objeto podem ser agrupadas sob 
quatro funções: prática, teórica, simbólica e estética. Elas são classificadas de 
acordo com duas coordenadas. A primeira considera a espécie de relação que existe 
entre sujeito e objeto: ela é direta ou imediata ou, por outro lado, mediata ou 
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semiótica. A segunda coordenada se refere à hierarquia entre sujeito e objeto na 
interação funcional (Mahfuz, 1995, p. 118). 
 
O entendimento dos edifícios pensados de forma monofuncional, no entanto, não pode ser vistos 
unicamente como cenário, porque não o são. Não são unicamente cenários e não podem ser pensados como fruto 
de uma função única de maneira que pensar monofuncionalmente é reduzir o edifício a sua fachada e revelar 
apenas para poucos o quanto ele pode significar como objeto que foi pensado como forma, como estrutura, como 
referência simbólica, como essência de um pensamento, o pensamento em si e suas categorias determinadoras, da 
manifestação morfológica e da arquitetura como linguagem. Com isso percebemos com a arquitetura se comporta 
em relação à teoria das formas, as categorias, da gestalt e semiótica que definem o objeto, o propõe, concebem e 
vivem. Ao dizer que as funções organizacionais de um artefato arquitetônico são duplamente diferentes, numa 
relação dialógica, isso significa dizer que a circunstância do objeto arquitetônico não está apenas na sua 
proposição, construção e uso, mas na permanente redefinição dos sentidos que olham o edifício com um novo olhar 
a cada dia, sensitivo e analítico. Por isso às Funções em arquitetura dependem tanto do edifício quanto de quem 
usa o edifício e reconhece como necessárias às funções explicitadas como tal, aceitando desta feita o uso e a 
organização e sistematização de seu uso (Frascari, apud Mahfuz, 1995, p. 120). De forma que a ‘A arquitetura não 
somente desempenha como também significa suas funções’ (Mahfuz, 1995, p. 120/121). Desempenhar e significar, 
em certo sentido indicam à arquitetura seu caráter afirmativo e sintético, isso a coloca como resultado, como 
totalidade. 
A arquitetura organiza o espaço que circunda o homem. Ela organiza esse espaço 
como um todo e com respeito ao homem em sua totalidade, isto é, com respeito a 
todas as ações físicas e psíquicas de que o homem é capaz, e das quais um edifício 
pode se tornar o cenário (Mahfuz, 1995, p. 121). 
 
Afirmar que a arquitetura em si e os projetos arquitetônicos dependem de diagnósticos específicos 
decorrentes do reconhecimento das funções individuais a eles atribuídas, isso nos leva, sobretudo a indicar que o 
controle consciente dos horizontes nos quais as funções se refletem deve ocorrer e indicar que parâmetros 
subjetivos possam ser controlados. Se puder afirmar que a tarefa do estudo arquitetônico, depende das funções 
individuais, e do controle consciente dos horizontes nos quais as funções se refletem isso em si nos mostra o 
fracasso dessa atitude porquanto ele é reflexo de intersubjetividades muito mais do que controle de outra 
subjetividade. A geração ou concepção da arquitetura, do objeto arquitetônico, dependendo dos horizontes 
metodológicos e dos métodos seus geradores permitirá estabelecer o controle de horizontes nos quais inicialmente 
as funções se refletem, mas também se refletem às noções de totalidade e da geração e junção das partes. A 
conexão dos processos geradores é indicada como segue: 
 
Existe uma conexão bastante intrincada entre os quatro horizontes, os quatro 
métodos através dos quais partes podem ser criadas, e os dois tipos de relações 
morfológicas. Por exemplo, se o horizonte histórico é dominante em um caso 
específico, algumas partes serão geradas de uma maneira que se refere ao 
desenvolvimento prévio daquele artefato, isto é, empregando o modo analógico 
presente nos métodos tipológico e mimético. O mesmo é válido para a organização 
das partes; elas seguirão a relação morfológica que melhor materialize o propósito 
histórico e que, além disso, contemple os demais horizontes. Os outros horizontes 
estarão sempre presentes, gerando outras partes e influenciando a organização do 
todo (Mahfuz, 1995, p. 122). 
 
Em se tratando das conexões resultado do vínculo dos quatro horizontes indicados como postuladores da 
forma arquitetônica, neles temos a possibilidade de estabelecermos uma intrincada malha operacional, onde, os 
requerimentos se confundirão. Refiro-me ao fato de que os processos de escolha morfológicos e projetuais estão 
intimamente ligados aos campos subjetivos e reais. No primeiro caso temos todo aporte das coisas aprendidas e 
apreendidas e no segundo caso temos as referências tidas a partir da técnica e dos materiais. O artefato 
arquitetônico será então resultado de uma série de opções que dominamos apenas parcialmente da mesma 
maneira que a forma resultado também não é algo que dominemos fortemente afora o fato de hoje termos algumas 
circunstâncias baseadas em tecnologias de representação contemporâneas que nos indicarão o resultado em si 
pensado como que vinculado com um resultado possivelmente real. Existem também algumas outras relações 
intersubjetivas que decorrem do fato que a arquitetura é um objeto feito para um outro, existindo então uma 
defasagem tremenda entre o que o arquiteto pensa e como a obra é recebida. 
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Do projeto clássico e do projeto moderno. 
 
Ao tratarmos dos métodos e das metodologias que são processadas a partir das condições emergentes 
tidas a partir das escolhas de acesso aos objetos, essas escolhas, base dos processos constituidores dos objetos 
arquitetônicos foram operacionalizadas tendo como chave fundamental maneiras consideradas hoje como que 
sendo clássicas e outras que consideramos modernas ou atinentes ao período moderno. Nesses dois casos, os 
processos operacionalizados atuam dentro de conceitos de base, sendo esses processados segundo relações 
morfológicas de base. Essas relações morfológicas são tratadas de duas maneiras: topológicas e geométricas o que 
segundo Mahfuz, 1995, ocorre de maneira determinada como a seguir relatamos: 
 
Relações morfológicas podem ser de duas espécies: topológicas e geométricas. Elas 
não são mutuamente exclusivas; de fato, é praticamente impossível encontrar um 
número significativo de exemplos nos quais somente uma das espécies de relações 
estruturais está presente. Pode haver casos de predominância quase total de um 
sobre o outro, mas o mais comum é encontrar ambos prevalecendo em níveis 
formais diferentes (Mahfuz, 1995, p. 122). 
 
As relações topológicas e geométricas aparecem como que sendo dadas e propostas. No caso da 
topologia que é resultado da fusão de duas palavras ‘topos’ e ‘logos’, τοπος e λογος, temos a questão do lugar 
vinculada à forma assumida pelo objeto, em duas dimensões isso aparece. Na primeira dimensão a forma está 
vinculada ao lugar onde o objeto será colocado. A força do lugar será então pautada como referente substancial de 
imposição do resutado, a forma assumida pelo objeto terá então outra particularidade da forma assumida com uma 
tectonicidade específica resultante. O resultado morfológico tido a partir das relações topológicas e geométricas, 
precisamos entender mais específica e precisamente para constituirmos a base de entendimento dos projetos 
clássico e moderno. No primeiro caso, relativamente à organização topológica temos: 
 
Relações topológicas, ao contrário das geométricas, não se baseiam em ângulos 
permanentes, distâncias ou áreas definidas. Elas se baseiam em esquemas como 
proximidade, separação, sucessão, fechamento (dentro, fora), e continuidade. No 
que se refere à arquitetura, as duas relações topológicas mais importantes são 
proximidade e fechamento. Um objeto organizado por proximidade é basicamente 
uma coleção de partes individuais relacionados por adjacência. A relação de 
proximidade é importante para o agrupamento de edifícios, sua organização interna, 
e na determinação das relações entre edifícios e a paisagem aberta circundante. 
Dependendo de como as partes são organizadas, o todo é visto como um grupo ou 
uma série (Mahfuz, 1995, p. 122/123). 
 
Especificamente quanto às relações topológicas elas, não nos permitem indicar, em que direção ocorre os 
processos de escolha topológicos. Estou me referindo que as escolhas topológicas onde cada uma das partes 
podem ou não ser agregadas a um conjunto, formando ou dando a impressão de ser, uma série ou um grupo de 
edifícios. Nesses dois casos as operações resultado são tidas a partir de condicionantes prévios? Ao tratarmos 
exclusivamente de processos onde a escolha morfológica topológica atuará criando condicionantes e esses 
resultados serão tidos a partir de trabalhos em série que poderão ser operacionalizados no projeto clássico e no 
projeto moderno ou dizendo de outra maneira, o projeto moderno opta por relações topológicas prévias? Então, 
também podemos dizer que as escolhas topológicas estarão atinenetes a métodos específicos? Referentemente ao 
fato de que as relações topológicas podem induzir resultados, e mais que elas, podem estar vinculadas a métodos 
específicos. Frente a isso Mahfuz, 1995, trata a questão indicando que existe referente a elas, uma ‘impossibilidade 
de (...) sistematização’ (Mahfuz, Edison Cunha, 1995, p. 123). A classificação das caraterísticas topológicas 
contrasta com o fato da sua impossibilidade de sistematização, onde proximidade e fechamento articulam outras 
subcategorias tais como enclausuramento, ordenamento, interior e exterior. ‘Há ainda duas questões importantes 
relacionadas com organizações topológicas. A primeira é a questão da unidade, a segunda a do significado. Pode-
se obter unidade em edifícios concebidos como coleções de partes de várias maneiras, e elas podem aparecer 
isoladas ou combinadas em qualquer caso (...)’ (Mahfuz, Edison Cunha, 1995, p. 128 ). A questão da unidade formal 
está pautada por uma busca baseada num sistema ordenador que leva ao entendimento do que seja o todo 
relativamente as suas partes analogamente entendidas como integrantes de um conjunto. Esse entendimento pode 
ser tratado de duas maneiras principais que levam necessariamente à categoria seguinte do significado da coisa em 
si. A gestalt e a semiologia ou semiótica são instrumentos fundamentais que se utilizados segundo critérios com vias 
a ênfase topológica poderão nos dar reforço no que seja à noção de unidade. E existência de um sistema ordenador 
permitirá, enquanto utilização de instrumentos de linguagem arquitetônica, de seu léxico aliada as referências 
gestalticas e semiológicas, encaminhar a questão do significado. A referência dos aspectos topológicos indica que 
precisamos olhar além do que o edifício apresenta topologicamente,  pois não é suficiente analisar as partes que o 
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constituem, é necessário analisar o programa, contexto e a relação tipológica envolvida. Pois em sendo assim só 
poderão ser sistematizadas caso se tomarem tipológicamente codificadas.  
Mas a noção de significado assumido por um objeto estará atinente a várias questões que transcendem a 
condição topológica e estou me referindo ao fato de que o objeto em si detem duas variantes afeitas ao significado 
ou o valor assumido pela coisa e percebido no significante, ou seja, na coisa em si. Por isso os aspectos topológicos 
formam as parcelas fundamentais do significante, ou seja, a materialidade da coisa ou do objeto. A materialidade 
marcada pelas relações morfológicas, topológicas e geométricas aparecem muito mais no que tange a tectonicidade 
da obra em si e em nada poderemos dizer como possível na verificação dos aspectos topológicos relativos a 
natureza, pois ela aparece como que sendo o posto apriorístico. É um dado apriori sem avaliação possível.  A 
geometria ou os aspectos geométricos diferentemente dos dados topológicos aparecem como princípios que 
ocorrem dando base à organização do objeto arquitetônico em si e por si. As relações geométricas de organização, 
segundo Mahfuz, 1995 podem ser definidas como ‘esquemas de organização das partes de um todo em relação a 
um ponto, uma linha, a um sistema de coordenadas, ou a partir de um sólido elementar ’(Mahfuz, Edison Cunha, 
1995, p. 128).  As composições clássicas anteriores ao século XX utilizavam princípios compositivos que tinham 
como base eixos que a partir deles era definida à conformação do espaço. O uso do eixo no projeto clássico 
implicava na definição de movimentos pré-definidos, ou seja, dominância linear e centripcidade morfológica como 
resultado do entrecruzamento de eixos dominantes. No projeto moderno diferentemente essa opção indicaria 
organização das partes, criando espaços lineares e sequência de espaços pré-arranjados e constituídos e 
vinculados às funções superpostas a eixos de ligação, circulações (Mahfuz, Edison Cunha, 1995, p. 128). Outra 
referência no que se refere à geometria está no uso de grelhas ou malhas ortogonais verticais e horizontais, estas 
últimas de aplicação sobre fachadas de forma a permitir a industrialização das mesmas. 
 
Grelhas conceituais aparecem no Renascimento172, no ensino de Durand, e são 
partes importantes da arquitetura acadêmica, embora (...) na teoria de Durand elas 
possuam a mesma importância que os eixos. Ficou para os arquitetos da primeira 
metade deste século dar realidade física ao que antes era apenas um elemento 
latente. Na obra de Le Corbusier, assim como na dos chamados racionalistas italia-
nos, a grelha se tomou um esqueleto estrutural visível (Mahfuz, Edison Cunha, 1995, 
p.128). 
 
A grelha, quadrícula ou malha ortogonal, projetual aparece então como referência estrutural racional e 
fruto da experiência do arquiteto renascentista. O desenvolvimento dos alçados, das plantas e da perspectiva, o uso 
da épura implicava em ser definida uma estrutura de suporte para, a partir de ela nascer à realidade do projeto. A 
grelha bidimensional foi utilizada em muitos momentos pelos pintores arquitetos renascentistas que utilizavam um 
bastidor com cordões colocados em módulos regulares e que a partir dessa experiência enquadrava a natureza de 
forma a ser controlada a sua representação, essa experiência foi transferida para a arquitetura de maneira a que 
ela, a arquitetura, também fosse controlada a partir do todo e não unicamente das partes que constituíam a 
essência da arquitetura pré-renascentista. Todo e parte apareceram sendo estudados desde Vitrúvio com a sua 
referência à cenografia, precursora da perspectiva permitiu a visualização não perfeita da coisa arquitetônica. A 
partir de Gioto de Bondone, criador dos rudimentos da perspectiva e de outro estudioso Brunelleschi a referência 
geométrica ganhou força e caminhou para a formulação de princípios universais. A grelha (Celosia) ou quadrícula 
que controlava as partes, a grelha modular fez com que um instrumento fosse maior do que tudo no processo de 
constituição da coisa arquitetônica, pois, a grelha controla todas as partes, como fica evidente pela maneira como as 
elevações são compostas. Todas as partes que compõem as elevações seguem as direções e a geometria da 
grelha’. Com isso temos os rudimentos modernos e clássicos lançados nas relações morfológicas sendo que eles 
aparecem como fundamento de um pensamento que oscila entre o controle tectônico centrípeto onde a unicidade 
da forma é a sua matriz contraria a condição linear aditiva e subtrativa que tem nas formas distintamente colocadas 
em outra matriz onde a ordem morfológica é postulada pela relação de usabilidade do homem com o objeto. 
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Discussões e contradições sobre o projeto clássico e projeto moderno. 
 
O projeto clássico e o projeto moderno apresentam fundamentais diferenças. Em sua origem o projeto 
clássico, com seus pressupostos de aprendizagem, teve na ‘Escola de Paris’ um modelo que haveria de ser imitado 
em todo o mundo, contrario seria o modelo desenvolvido pelos arquitetos modernos que tiveram na própria escola 
purista francesa, no de Stjil, na Bauhaus, na Escola de Chicago expoentes que apesar de distantes falavam uma 
linguagem que haveria de formar o que conhecemos hoje como projeto moderno. A origem desses conceitos, 
colocado por Malevitch pode corroborar com uma brincadeira inicial que diz: em nível de projeto, todos somos 
soviéticos, enquanto arquitetos modernos. As diferenças fundamentais entre os conceitos estabelecidos na Beaux 
Arts e os métodos de projeto moderno, estavam acentados nas diferenças entre compor e desenhar. 
Tinham suas características centradas em buscar a beleza contrária ao fato de controlar o processo de 
projeto; tinham uma ideia prévia do edifício contrário à condição especulativa investigativa dos processos finais; 
tinham um repertório definido de formas, elementos de arquitetura e composição contrários aos requerimentos e 
funções; selecionavam partes contrárias a hierarquizar funções; tinham um partido de alta definição formal contrário 
a outro que agregava funções de maneira aditiva conscentrando as mesmas em função das circulações; detinham 
um refinamento de elementos e materiais que hiereaquizavam funções de primeira e segunda classe contrários a 
processos analógicos que estabeleciam relações entre funções e a envolvente final determinando limites entre 
elementos portantes e de fechamento; a forma do objeto era pensada de maneira objetiva e explicita tendo a função 
caráter subjacente contrário à ideia de função que era explicitada no projeto moderno sendo a forma resultado 
subjacente; a Beaux Arts se inscreva num pensamento estrutural contrariamente ao pensamento moderno que é 
serial ou formado por uma base concebida de maneira matricial ou por grafos (Martínez, 1991, p. 26). 
Essas diferenças não estão pautadas por poucos aspectos, antes estão fundadas na matéria prima dos 
tipos de projeto em si. Projeto clássico e projeto moderno estão para os tipos em cada um de seus âmbitos na 
mesma medida que o resultado preconiza a concepção estrutural versus a concepção serial ou matricial. A 
discussão do princípio geométrico de cada um pode nos dar a direção do conceito que suporta cada uma das duas 
estratégias básicas do projeto das edificações. Se o projeto clássico foi visto por intermédio da tectonicidade da 
forma a estratégia de projeto moderno foi definida através de composições aditivas e subtrativas. Estas duas 
estratégias de projeto determinam dois processos tidos a partir de partidos distintos: um chamado de ‘<<partido 
compacto>> e o outro de <<partido decomposto>>’(Martínez, 1991, p. 26). Mas a ideia simplificada do partido 
compacto indica muito mais do que a conformação simples, antes é um tipo de pensamento unitário que o 
determina, sendo a unicidade sua chave, por outro lado o partido decomposto não o é apenas por subtração, mas 
tem sua origem num processo associativo onde a matriz estabelece o principio relacional básico e controlado e que 
teve em Cristopher Alexander o ápice dessa relação onde a indicação da relação entre a parte e todas as outras 
partes nos permite indicar o quanto o objeto é operacionalizavel por relações de usabilidade e não de tectonicidade. 
As operações subtrativas e aditivas não operam em caráter de oposição, pois, subtrair e adicionar em arquitetura 
não são meras operações matemáticas. Antes, esses processos detém a condição de simultaneamente possibilitar 
a organização operacional dos objetos arquitetônicos. Definir condições prévias para circunscrever essas operações 
dando-lhes sentido apartir da geometria e matemática antiga, e estou me referindo a geometria pitagórica reeditada 
em muitos dos diálogos de Platão, especificamente no Timeu, aparece como que sendo a fusão de métodos 
estranhos, pois, a liberdade aditiva e subtrativa moderna, contraria a tectonicidade da forma arquitetônica clássica? 
Não me parece algo simples essa afirmação, pois os processos subtrativos estavam relativamente à tectonicidade 
da forma como princípios de inserção da usabilidade mesmo que ela fosse meramente condição ainda da forma que 
se subdividia e não da função que era inserida. Diferentemente dos processos aditivos que, esses sim 
revolucionaram o projeto, pois, inseriram a inserteza no mesmo. Com isso, a ideia de complexidade do artefato 
arquitetônico vem à tona. Para Mahfuz, 1995, a ideia de complexidade do objeto arquitetônico esta associada a 
arranjos formais. 
 
A complexidade dos artefatos arquitetônicos - as partes e o todo. (...) Esta 
complexidade também exige arranjos formais que estabeleçam hierarquias, as quais, 
por sua vez, determinam partes primárias e secundárias. Como todas as estruturas 
formais, artefatos arquitetônicos abrangem vários níveis, e cada um deles pode ser 
organizado seguindo um princípio diferente. Qualquer dos edifícios projetados por Le 
Corbusier com base no esquema Dom-ino serve como ilustração desta afirnação, 
pois apresenta uma planta livre determinada por relações topológicas no interior de 
um sistema de coordenadas uma grelha (Mahfuz, 1995, p 130). 
 
A ideia de que qualquer edifício que tenha uma mesma condição de origem estrutural, por exemplo, a 
coordenação à base de grelhas, seja associada a um modelo prévio e que este modelo coordene as relações de 
parte e de todo, sobretudo vinculadas aos pressupostos de projeto, essa determinação igualaria vários edifícios de 
Mies com outros edifícios palladianos, pois em ambos os casos podemos encontrar estruturas e grelhas similares 
que lhes dão suporte. O que me parece fundamental em se tratando das realidades aparentemente dispares 
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existentes entre o projeto moderno e o projeto da Beaux- Arts é que eles apresentam a condição tradicional da tese, 
e da antítese. A realidade da tese e da antítese detém características de oposição, que eleva os espíritos que estão 
envolvidos pela energia do período a defenderem enfaticamente seus processos sem se darem conta que ambos, o 
novo e o velho fazem parte de um processo muito maior e clássico de superação da experiência humana. Antes de 
tudo, os aspectos que encerram o processo mais rico estão em verificarmos, aspectos de Complexidade e 
Contradição destacados por Venturi, 1995, onde ele diz: ‘Ambiguidade e tensão estão por toda a parte numa 
arquitetura de complexidade e contradição. A arquitetura é forma e substancia – abstrata e concreta -, e seu 
significado deriva de suas características interiores e de seu contexto particular. Um elemento arquitetônico é 
percebido como forma e estrutura, textura e material. Essas relações oscilantes, complexas e contraditórias, são a 
fonte da ambiguidade e da tensão característica do meio de expressão arquitetônica. A conjunção ‘ou’ com um 
ponto de interrogação pode geralmente descrever as relações ambíguas. A Ville Savoye é uma planta quadrada ou 
não?’(Venturi, 1995, p. 13/14). Se como afirma Venturi, 1995 a forma é substancia abstrata e concreta para as 
relações de projeto, mesmo aquelas que buscam um sistema de controle tectônico da forma única e as outras que 
buscam relações de controle tendo como fundamento a função em si, nesses dois casos, a questão estava centrada 
no controle e não unicamente no objeto arquitetônico que era ou deveria ser a função fundamental e final. A 
complexidade retirada do processo a partir de uma necessidade de controle eleva a arquitetura a uma condição de 
ser mero instrumento final ao qual é atribuída uma beleza sem mérito. Nos dois casos, a beleza final era apenas e 
unicamente função do orgulho do arquiteto e não desprendimento da arquitetura como coisa bela que aos outros 
encanta. O orgulho de Mies, de Le Corbusier, de Oscar Niemeyer, de Palladio, por exemplo, estará vinculado ao 
controle que eles exercem sobre a arquitetura e seus métodos e o resultado percebido, como chegará ao 
observador? 
 
 
Tipo e Tipologia. 
 
Tipo e tipologia e o conceito de tipo e tipologia na filosofia como preparação ao entendimento dos tipos de 
racionalidade em Le Corbusier, Mies e Oscar Niemeyer, se mostra complexo e multifacetal.  A discussão sobre o 
tipo determina a possibilidade multifacetal do tipo em si. Existe condição de ligação do conceito de tipo ser 
relacionado a arquétipo por um lado e a protótipo por outro lado. Originariamente o termo provém do grego, onde 
essas palavras podem ser associadas à consideração de αρχετυpiον - elemento original, modelo e o 
piροτοτυpiον como um modelo ideal, uma idealização ou ainda e circundando uma determinação mais radical, a 
possibilidade de ser vinculado à forma ou ideia. O conceito lógico do tipo foi desenvolvido tendo como referência o 
emprego da palavra tipo como noção de tipo lógico, elaborado primeiramente por Russel e vinculado à lógica 
matemática, essa vertente caminha tendo como determinação as possibilidades de introduzir dentro do corpo da 
teoria argumentos que venha a equivaler a funções predicativas, o que possibilita dizer que dentro dessa teoria 
existe a proibição de utilização de definições impredicativas ou não predicativas. O matemático Poincaré para esses 
termos indicava também um problema insolúvel para a teoria mesma, que palmilhava a condição de não se poder 
fazer referência à totalidade dos membros de uma classe quando se fizesse citação a um membro particular da 
mesma. Dessa maneira, tendo como possibilidade esses dois caminhos, é necessário indicarmos, sobretudo quais 
articulações relativamente ao tipo são possíveis, relativamente ao termo e suas possibilidades como uma ciência 
particular. Para tanto será necessário levar mais adiante as determinações conceituais do termo em cada uma das 
esferas que se apresenta. Abrindo a primeira condição interpretativa do termo, de uma definição geral e psicológica 
temos: 
 
Concepto general y psicológico. Tipo significa originaria-mente marca o impresión, es 
decir, modelo por el cual son determinados los ejemplares. El tipo puede referirse 
tanto a uno de los ejemplares concretos que manifiesta o representa con claridad 
eminente su clase (modelo, arquetipo) como al conjunto de determinaciones cuyo 
carácter está impreso en todos los ejemplares correspondientes (prototipo, tipo 
ideal). El tipo es, en realidad, el esquema, pero el esquema representativo, esto es, 
la forma que proporciona una imagen de acuerdo con la cual los demás ejemplares 
de su clase están hechos. En la ciencia natural y también en la Psicología se 
emplean los tipos para clasificar las variedades existentes, para articular en una serie 
de modelos todos los ejemplares de la esfera estudiada. El pensar tipológico 
consiste, en el fondo, en unir en un objeto los caracteres concreto e ideal, en hacer 
de un ser a la vez el modelo y la esencia. Por eso la topología ha sido utilizada 
particularmente en las ciencias más concretas, en la Biología, en la Psicología, en las 
ciencias del espíritu. Ahora bien, la topología biológica y psicológica, aunque 
particularmente investigada en la época actual, no carece de antecedentes (Ferrater 
Mora, 1951, p. 930). 
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Relativamente ao conceito geral e psicológico, o tipo aparece como um esquema representativo e 
proporciona uma imagem de acordo com as referências propostas pela sua classe, que na verdade serve para 
articular os modelos. O fato de o tipo unir os objetos existentes com a existência de uma possível essência nos 
permite encaminhar, relativamente ao projeto à noção que o tipo em geral introduz a ligação entre o que pensamos 
e a realidade. Classificando as coisas segundo um elemento amealhador, conseguimos dar ordem a um mundo 
fruto não de coisas únicas, mas formado por coisas que se repetem. Mas em nível psicológico podemos indicar 
também outros aspectos como Ferrater Mora, 1951, indica a seguir: 
 
Uno de ellos se halla en la doctrina de los caracteres, tal como fué desarrollada por 
Teofrasto. La otra se encuentra en la teoría clásica de los temperamentos basada en 
los ‘humores’. De estas tipologías hay que distinguir en parte lo que puede llamarse 
la teoría de los ‘tipos intelectuales’, tal como ha sido estudiada contemporáneamente 
(...) por el Dr. Juan Huarte de San Juan (1529-1585?) en su obra Examen de 
ingenios para las ciencias. (...)Huarte establece una teoría de los ‘ingenios’ con vistas 
a sus capacidades científicas, distinguiendo entre los tipos hábiles (buen ingenio, 
ingenio excelente e ingenio excelente con manía o excelentísimo) y los tipos 
inhábiles (torpes; capaces de aprender con aplicación, pero sin memoria; capaces de 
memorizar, pero sin orden intelectual, y capaces de retener y ordenar los conceptos, 
peno sin penetrar en las causas) (Ferrater Mora, 1951, p. 930). 
 
O entendimento do que seja o tipo psicológico como base formadora das ações humanas se baseou nas 
faculdades humanas, tidas como inteligência, imaginação e memória, como a seguir mostraremos: 
 
Esto no destruye, por lo demás, la clásica doctrina de las facultades -inteligencia, 
imaginación y memoria-, sino que hasta cierto punto se apoya en ella. En efecto, 
cada facultad da lugar a un tipo específico de ingenio, pero, a la vez, cada uno de 
estos tipos se diversifica según el mayor o menor predominio de lo seco, lo húmedo y 
lo cálido, dando lugar con ello a tipos más o menos permanentes. De ahí diferencias 
de entendimiento tales como: tipos con disposición para contemplaciones fáciles y 
claras, e inhábiles para contemplaciones difíciles y oscuras; tipos hábiles para 
contemplaciones fáciles y claras y difíciles y oscuras, peno meramente receptivos; y 
tipos con entendimiento productor o creador, que no siguen los modelos 
preexistentes, sino que crean modelos, esto es, ideas (...) (Ferrater Mora, 1951, p. 
930). 
 
Essas referências quanto às faculdades humanas dão base às ciências e elas, classificadas inicialmente 
segundo inteligência, imaginação e memória’ permite vislumbrar o caminho de disposição da visão do homem e das 
coisas, sobretudo quanto à visão do homem moderno. Indo mais adiante e tratando modernamente a questão, 
temos em Weber uma indicação mais próxima da nossa realidade quando ele diz: 
 
Weber aplica el  concepto de tipo ideal a la sociología y hace de él un término 
inalcanzable al cual se encamina constantemente todo obrar temporal e histórico. 
Kretschmer establece consideraciones tipológicas basadas en la teoría del 
temperamento y en la doctrina de la relación entre la estructura corporal y el carácter: 
leptosomático, atlético, pícnico, con tendencia de los dos primeros a la esquizotimia y 
del último a la cíclotimia. Jung hace depender los tipos de la extroversión o 
introversión en que se manifiesta respectivamente la preponderancia de lo objetivo o 
del psiquismo subjetivo. Todas estas topologías, constituidas a base de un criterio 
diferente, tienden, sin embargo, a una finalidad común: la de hacer posible la 
comprensión de las individualidades humanas y de sus relaciones con el espíritu 
objetivo y los valores, sin que ello equivalga a negar que en la realidad no existen los 
tipos puros y que, en el fondo, todo criterio es insuficiente por atender con mayor o 
menor exclusividad a la base natural, orgánica, psíquica, subjetivo-espiritual y 
objetivo-espiritual que concurren simultáneamente en la formación de cada 
individualidad (Ferrater Mora, 1951, p. 931). 
 
Tendo em vista a questão psicológica do tipo, em que pese Weber busque aplicar o conceito de tipo a 
sociologia; o que Jung buscará tratar quando aplicar  à psique, classificando-a  na direção dos tipos de 
personalidade (Jung, 1981, p. 171); é bem visível que tanto a sociedade quanto o humano estão atinentes à visão 
objetiva e subjetiva. Em este caso a que retornar aos gregos em que pese existir a notificação, naquele momento 
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sistemático e pré-sistemático ser origem e base de o conceito lógico, do tipo lógico. No período sistemático grego, 
Aristóteles buscou fazer uma limpeza nas operações fundamentais da filosofia, lançando mão das categorias e da 
lógica, suas operações resultado instrumentaram o período científico moderno e encaminharam a base da lógica 
moderna. Em outro sentido muito distinto se emprega o vocábulo ‘tipo’ para referir-se a noção de tipo lógico. Este foi 
elaborado primariamente por Aristóteles nas categorias e por Russell em seu texto sobre a lógica matemática 
baseada na teoria dos tipos e destinada a dar una solução as antinomias lógicas, matemáticas (e semânticas) que 
haviam infectado o campo da matemática e da lógica com ênfase a noção de paradoxo. A solução consistiu 
fundamentalmente em considerar que certas expressões,  justamente as que davam origem ao paradoxo, careciam 
de significado. Com isto expressões como uma classe que se contem a si mesma como membro é, segundo 
Russell, o resultado de operar com totalidades ilegítimas. 
A noção de classe e dos membros de uma classe marca a referência proposta por Russel que determina a 
possibilidade do tipo lógico, apesar de voltada para a lógica matemática ela abre a condição do tipo para além de 
mera referência vocabular estabelecida pelo processo de tipologisação clássico que coloca a ideia de tipo apenas 
como referência fundamental de constituição da arquitetura como léxico ou como algo que não pode ser mais 
reduzido do que é. O tipo, no entanto, apesar da referência de constituição da linguagem, também se estabelece 
como ente classificador. A noção de classe e membros de uma classe nos permite ver o tipo genérico e 
classificador, a classe, e o tipo como elemento constituidor da linguagem determinada pela classe, ou seja, o 
constructo da linguagem. A expressão da classe que se inclui a si mesma nos impõe uma inquietação clássica e 
projeta o paradoxo da auto definição do tipo e da superação do paradoxo da auto definição. ‘Una vez más, pues, las 
expresiones en las cuales una clase se incluye a sí misma no serán verdaderas ni falsas, sino que carecerán de 
significación. Las paradojas quedarán eliminadas por medio de un ‘artificio’ o, mejor dicho, por medio de una 
modificación en las reglas de formación del lenguaje (incluyendo el lenguaje lógico)’ (Ferrater Mora, 1951, p. 931). A 
referência posta, relativamente aos conceitos lógicos do tipo vinculados a ideia de classe, sobretudo vinculadas ao 
paradoxo proposto quando vemos uma expressão tal como: ‘una clase que se contiene a si misma como miembro’ 
(Ferrater Mora, 1951, p. 931), visto esse paradoxo como uma operação com totalidades ilegítimas, essa operação é 
solucionada quando verificamos que essa assertiva não é verdadeira nem falsa, mas sim, carece de definição. Essa 
indicação nos permite citar como referência o que segue: 
 
Se comprenderá con ello que la teoría de los tipos se referirá siempre a funciones y 
no a meras proposiciones (las cuales son del mismo tipo). Definiremos entonces el 
tipo lógico diciendo que es ‘el ámbito de significación’ formado por la totalidad de 
argumentos posibles para una función. Según esto, habrá distintos niveles de tipos 
lógicos y también un nivel ínfimo de objetos lógicos. Este nivel no será nunca una 
función o siquiera una ‘proposición’, sino los llamados ‘objetos individuales’ acerca de 
los cuales es posible enunciar proposiciones. Tales ‘objetos’ no deben confundirse, 
empero, con los objetos que son contenidos o referentes de las proposiciones; se 
trata también en su caso de una cierta clase de proposiciones, las llamadas 
proposiciones elementares, relativas a objetos individuales. Evitar una paradoja 
sufrida de la simple fórmula ‘todas las proposiciones’ consistirá entonces en referir 
las proposiciones a un determinado tipo lógico (Ferrater Mora, 1951, p. 931). 
 
O tipo aparece então como determinador lógico, como referente ordenador, função açambarcada e de 
atribuição. Açambarca porque envolve, e de atribuição porque ao envolver da ao envolvido, certas qualidades, mas 
antes de atribuir, sobretudo, classifica a coisa envolvida segundo as suas próprias qualidades, identificada ou 
atribuída. Com isso, percebemos que o tipo classifica segundo as qualidades identificadas nos objetos, mas, ao 
mesmo tempo em que classifica, lhe dá atributo, lhe confere o conteúdo referente à proporção que o define. Ao 
tratar da transferência de conteúdo pelo tipo que classifica essa circunstância está vinculada à função proporcional 
de um argumento que equivale à função predicativa do mesmo argumento. Referentemente a condição predicativa, 
segundo Poincaré, as condições impredicativas e não predicativas violam a condição de que ‘(...) no debía hacerse 
ninguna referência a la totalidad de los miembros de una clase cuando se definía miembro particular de la clase. La 
arbitrariedad del axioma obligó, sin embargo, a reformular la teoría de los tipos. Esta reformulación dio origen a la 
llamada teoría simplificada de los tipos, elaborada por Chwistek y sobre todo por Ramsey’(Ferrater Mora, 1951, 
931). A circunstância proposta por Chwistek indicava que todas as dificuldades seriam resolvidas por uma teoria 
simplificada dos tipos ‘que depende de la distinción entre individuos, funciones de individuos, funciones de estas 
funciones, etc.’(Ferrater Mora, 1951, 931). Segundo isto, ‘el concepto de una función puede ser considerado como 
equivalente al concepto de una clase’ (Chwistek, The limits of science, 1948, p. 152). Otra ventaja de la teoría 
simplificada es, según Chwistek, la de que «permite fundamientos intuitivos simples aplicables a la teoría de las 
clases, sin requerir el empleo de un aparato simbólico’ (Ferrater Mora, 1951, 931). A referência de Ramsey aparece 
como desde um ponto de vista distinto, uma teoria simplificada semelhante. Tratava-se de entender ou de definir um 
grupo de funções predicativas que elucidassem as contradições e que permitisse eliminar o axioma de redutibilidade 
(Ferrater Mora, 1951, p. 932). Esse, por sua vez ainda esbarraria ainda, não nos problemas lógicos, mas, sobretudo, 
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em problemas semânticos, posto que o processo de hierarquização da linguagem estabeleça níveis que  
impulsionam o entendimento de regras de formação das linguagens e os aspectos intuitivos que as mesmas 
apresentam quando da busca de significação. Mas esse processo necessita ser identificado mais precisamente, o 
que Mora, 1951 indica: 
 
Esta definición implicó la obtención de una jerarquía de proposiciones y de una 
jerarquía de funciones de individuos. (...) En efecto, mientras las paradojas lógicas 
podrían ser solucionadas por las restricciones dadas en la teoría de los tipos, las 
paradojas semánticas (en las cuales intervienen términos o sentencias, que no 
pueden ser de distintos órdenes) exigirían otra solución. Ésta es la de los niveles 
distintos de lenguaje, es decir, de la admisión de una jerarquía de lenguajes y 
metalenguajes según la cual se puede hablar en los términos de un lenguaje acerca 
de los términos de otro, y según la cual, además, se restringen ciertos usos 
lingüísticos que se refieren a la totalidad de los términos. Tanto la teoría de los tipos 
como la de los niveles de lenguaje tienen, desde luego, en común el ser una regla de 
formación de expresiones que permita enunciados consistentes; las restricciones 
introducidas parecen tener, pues, como finalidad última la de excluir contradicciones 
conservando la consistencia del lenguaje empleado y evitando en la medida de lo 
posible restricciones excesivas, que obliguen a amputar expresiones que desde el 
punto de vista intuitivo sieguen poseyendo una significación (Ferrater Mora, 1951, p. 
932). 
 
A solução dada por Ramsey relativamente aos paradoxos lógicos e semânticos onde restrição à teoria dos 
tipos é chave da solução do paradoxo lógico, por sua vez. Relativamente aos paradoxos semânticos a 
hierarquização entre linguagem e metalinguagem permite tratar de uma linguagem relativamente aos termos da 
outra. Com isso, a teoria dos tipos permite, quando vinculada à arquitetura, um também duplo movimento vinculado 
à linguagem e à lógica dos tipos, vinculado à noção binária que exclui múltiplas seleções colocando-as no nível 
matemático 0-1 e a multiplicidade cultural da linguagem que opera como a lógica difusa ou lógica fuzzy é proposta. 
 
 
Tipo e tipologia em arquitetura. 
 
O Tipo e a tipologia em arquitetura obedecem, em efeito as questões relativas às restrições dadas na 
teoria de os tipos. Os paradoxos semânticos, dessa feita operam determinadamente em níveis distintos de 
linguagem, tendo referências de linguagem e metalinguagem, portanto. A teoria dos tipos e da linguagem tem em 
comum a formação de regras introduzidas com a finalidade de excluir contradições de consistência na linguagem 
empregada, tanto contradições lógicas relativamente às categorias observadas, como contradições relativas à 
linguagem mesma. A notação e as referências do tipo e da tipologia estão pautadas por intermédio de aportes, 
quando relacionados à arquitetura, da linguagem da arquitetura em si que, está por sua vez, constituído por 
aspectos da cultura do gosto e da técnica, sendo ambas pautadas pela tradição milenar que fez da arquitetura uma 
ciência fundada na experiência do gosto. Alexander, por sua vez reduz o tipo à condição matricial última, ou seja, 
reduz a condição binária de entendimento das escolhas que se procedem a partir de patterns (padrões) 
fundamentais que como constructos balizam a realidade arquitetônica e de usabilidade final. O entendimento da 
matéria prima do projeto vai além, 173 mas está vinculada à condição precípua das operações de seleção. Para 
Martinez, 1991, a matéria prima do objeto arquitetônico estabelece-se no transcurso de um processo de 
sedimentação que tem no tipo a sua matriz, sendo essa sedimentação algo que precede as transformações sociais. 
Ao identificarmos tipos Standard percebemos que eles são manifestações coletivas ou dizendo de outra maneira 
pertencem essencialmente a uma necessidade coletiva pautada por grupos determinados. ‘Este punto de vista 
coincide sustancialmente con el de Alexander [...]. El tipo arquitectónico aparece como un ‘presente con profundidad 
histórica’. A la vez, resulta ser un território de encuentro entre arquitectos y habitantes’ (Martínez, 1991, p. 125). No 
entanto, é necessário retornarmos a algumas considerações sobre a origem do tipo e para tal é necessário 
recorrermos a Quatremère de Quincy.  
 
La palabra ’tipo’ no representa tanto la imagen de una cosa que ha de copiarse e 
imitarse perfectamente sino la idea de un elemento que debe servir de regla al 
modelo (...) El modelo, entendido según la ejecución práctica del arte, es un objeto 
que se debe repetir tal cual es; el tipo, por el contrario, es un objeto de acuerdo al 
cual cada uno puede concebir obras que no se asemejarán en absoluto entre sí. 
                                                 
173 Alexander in Tedeschi, 1973. 
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Todo está dado y es preciso en el modelo; todo es más o menos vago en el tipo. Así 
vemos que la imitación de los tipos no tiene nada que el sentimiento y el espíritu no 
puedan reconocer (...) Para todo es necesario un antecedente, nada sale de nada 
(Quatremère de Quincy apud Corona Martínez, 1991, p. 122). 
 
Corona Martinez, 1991, lança mão das referências postuladas por Quatremère de Quincy sem diferenciar 
tipo e modelo. O modelo á algo que formalmente deva ser repetido e o tipo, de forma nenhuma aparece em um 
objeto projetado, senão pelas suas referências essenciais. Da mesma forma que Corona trabalha, Argan, 2000, o 
faz. Argan também trata a questão do tipo citando Quatremère de Quincy do Dicionário histórico, quando cita: 
 
Uma definição muito precisa do tipo em arquitetura é dada por Quatremère de 
Quincy no seu Dicionário histórico: A palavra tipo não representa tanto a imagem de 
uma coisa a ser copiada ou imitada perfeitamente quanto à ideia de um elemento 
que deve ele mesmo servir de regra ao modelo [...] O modelo, entendido segundo a 
execução prática da arte, é um objeto que se deve repetir tal qual é; o tipo é, pelo 
contrário, um objeto segundo o qual qualquer pessoa pode conceber obras que não 
se assemelharão em nada entre si. Tudo é preciso e dado no modelo; tudo é mais ou 
menos vago no tipo. Assim vemos que a imitação dos tipos nada tem que o 
sentimento e o espírito não possam reconhecer [...] (Quatremère de Quincy apud 
Carlo Giulio Argan, 2000, p. 66). 
 
Ambas as citações são mais ou menos precisas, no entanto, o complemento dado por Corona Martinez, 
nos remonta a uma conjunção valorativa, onde peremptoriamente finaliza indicando que nada subsiste como 
arquitetura se não passar pelo crivo da memória, do precedente, do acumulado, do repertório. A força das palavras 
de Quatremère de Quincy, pauta valores que marcam dois fatos principais. O primeiro está relacionado ao fato de 
que o tipo, se usado, poderá levar a objetos completamente distintos em se tratando das suas qualidades 
arquitetônicas; o segundo é uma justificativa onde nada poderá ser produzido sem um tipo para lhe dar guarida. A 
ideia de que nada provem do nada é assustadora para aqueles que buscam a inovação. Mas é preciso recuperar a 
discussão proposta por Platão no Crátilo para solidificar os propósitos reais desse trabalho, de forma a colocar nos 
trilhos o que seja a arquitetura verdadeira, não a cópia modificada ou a discussão pseudo culta que retira o 
verdadeiro valor da arquitetura como aquele valor indicado por Sant’Elia, que nas suas próprias palavras diz que a 
arquitetura é ‘uma árida combinação de praticidade e de utilidade, mas [que] permanece arte, isto é, síntese, 
expressão’ (Carlo Giulio Argan, 2000 p. 185 / 186). 
O confronto da sincronia versus diacronia aponta para aspectos distintos do processo de recepção da 
coisa arquitetônica que num momento é vista como objeto enquanto tal, ou seja, como um objeto com uma plástica 
específica e num outro apresenta referência temporal quando da comparação da plástica do objeto, da usabilidade 
do objeto, as suas funções. ‘La cuestión de las tipologías se instala así en la intersección de dos ejes: en el presente 
social de la arquitectura que en su evolución se extiende en un eje diacrónico, y como la presencia de la arquitectura 
en el sincronismo de la satisfacción de las necesidades’ (Martínez, 1991, p. 125). Mas perguntamos então, como o 
projeto moderno operará frente ao tipo? A resposta para essa questão encaminha os conceitos de classe como a 
seguir Martinez diz: 
 
Cada operación de proyecto parece hoy día presentarse como alternativa entre dos 
opciones: desarrollar un tipo, esto es, diseñar un edificio perteneciente a una clase 
reconocible de edificios existentes, con un referente preciso, próximo o lejano, que 
nos permite reconocer en el resultado del proceso la figura de ese referente: o bien 
con poner un partido, que dará origen idealmente a un edificio único (Martínez, 1991, 
p. 125). 
 
Essa visão dupla implica em buscarmos num retorno ao academicismo como era vista a questão do tipo e 
quais eram as conexões pertinentes entre tipo e partido. ‘Para el academicismo, hay una interconexión entre tipo y 
partido. Para configurar un partido hay que hacerlo con elementos de composición; estos deben ser conocidos y 
estudiados por medio de la Teoría de la Arquitectura. ¿De dónde extraerá ésta sus ejemplos? Naturalmente, de los 
tipos establecidos, a través de sus edificios ejemplares. Más tarde, la transformación de la Historia de la 
Arquitectura, de un sistema implícito de tipos en un desfile de casos particulares, propio de las Historias de la 
Arquitectura Moderna, desarma y deja sin recursos’ (Martínez, 1991, p. 125).  
A postura acadêmica, diferentemente da postura moderna que rechaça o tipo como referência 
fundamental para a constituição da arquitetura, nele se fundamenta de forma inclusive a permitir a validade do 
processo de tipologisação que tem como base três princípios: histórico, ideativo e operativo (Carlo Giulio Argan, 
2000, p.  66), que por sua vez estão baseados em três categorias, quais sejam, de configurações inteiras de 
edifícios, de grandes elementos construtivos e de elementos decorativos (Carlo Giulio Argan, 2000, p. 67).  
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Cada uma dessas categorias tem as seguintes referências: de edifícios de planta central ou longitudinal, 
de coberturas planas e sistemas de viga pilar, sistemas arquitravados ou de arcos (Martínez, 1991, p. 126) 174 e, por 
fim, das ordens ou colunas e dos detalhes construtivos. Dentro dessa organização, os processos tipológicos 
apresentaram posicionamentos onde existe uma marca determinada relativamente aos rols e aos requerimentos, 
que são respeitados na arquitetura acadêmica e que se separam, de certa maneira, na arquitetura moderna. O 
primeiro deles, já citado, está vinculado à negação fundada no pensamento moderno idealista, quanto ao não valor 
do tipo e da tipologia para a produção da arquitetura naquele momento.  
Cabe destacar ainda o fato de que o movimento moderno não aceitou a constituição de uma tipologia 
funcional como algo válido e generalizável seja nos edifícios como totalidades seja no caráter distributivo ou ainda 
como tipologias locais especializadas.  
Caberia ainda a pergunta sobre os processos de usabilidade que impõe medidas mínimas para as 
edificações e que poderiam ser identificados e vinculados ao movimento moderno cientificista (Martínez, 1991, p. 
125). Dois pontos são pertinentes ainda para a questão do tipo e das relações importantes que temos para a 
racionalidade, no primeiro caso temos os processos operativos das novas tipologias e suas questões de origem, 
como elas operam no seu início e como fica a questão da criação frente ao tipo. Nesse caso Corona Martínez, 1991, 
diz: 
El intento de construir [...] nuevas tipologías, enfrenta la libertad de tomar partido: 
éste se define precisamente como el derecho de apartarse de la tipología en la 
estructuración general del edificio; aquí se hace evidente la oposición tipo/partido 
(Martínez, 1991, p. 126). 
 
A realidade do início do tipo e da tipologia esta diametralmente contraria a condição proposta pela 
inovação? De forma nenhuma existe essa contrariedade porquanto a criação do tipo nem se sabe tipo a não ser 
depois de ser utilizado como tal. Um exemplo contemporâneo tido na arquitetura moderna brasileira é o 
Sambódromo de Oscar Niemeyer. Esse projeto, idealizado pelo então Secretario da Educação e da Cultura do 
Estado do Rio de Janeiro, antropólogo Darcy Ribeiro e pelo Arquiteto Oscar Niemeyer, pautados pela cultura do 
carnaval, cristalizaram em concreto e aço, tal qual Sant’Elia disse, sintetizaram a realidade enquanto arte. Depois de 
o objeto ser realizado, no ano de 1983, em todos os recantos do Brasil começaram a ser construídos, tal qual no Rio 
de Janeiro, Sambódromos.  
Foram construídos em São Paulo, em Florianópolis, em Manaus, em Porto Alegre, objetos que 
apresentavam aspectos similares, se não iguais. Perguntei a Oscar Niemeyer sobre a condição tipológica do projeto 
do Rio de Janeiro e ele respondeu que era apenas uma arquibancada. Mas os teatros gregos também eram apenas 
arquibancadas, os anfiteatros romanos também e em nenhum desses casos dizem que ‘é apenas uma 
arquibancada’ porquanto temos a clareza que existem alguns aspectos que projetam a condição da arquitetura para 
um ir adiante. 
 
 
 
Vista frontal da Arquibancada do  
Sambódro do Rio de Janeiro - Foto do Autor. 
 
 
Vista Lateral da Arquibancada do  
Sambódromo do Rio de Janeiro – Foto do Autor. 
 
É claro que o Sambódromo do Rio de Janeiro é apenas uma arquibancada, mas os requisitos desse 
objeto são únicos. Ter mais de 1000 metros de pista de desfile, ter uma área de acumulação e dispersão para 
escolas de samba e carros alegóricos, ter uma área para jurados que deverão ter acesso visual e auditivo a todas 
as evoluções das escolas de samba, permitir audiência popular e audiência seleta, com mesas de pista e locais 
                                                 
174‘No podría sostenerse la inexistencia de <<partido>> en la arquitectura después del Renacimiento, aun cuando el término resulte legalizado 
recién en el Academicismo. Hay nuevos partidos desde el principio del Renacimiento - pensemos en el ‘partido constructivo’ de la cúpula de 
Brunelleschi para la Catedral de Florencia pero no es ni una constante, ni una necesidad imperiosa del nuevo ejercicio profesional’ Martínez, 
1991, p.126. 
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típicos de grandes conglomerados humanos, pois as pistas de Porto Alegre foram pensadas em seus vários projetos 
para de 25 a 30 mil pessoas, sendo as outras do Rio de Janeiro e São Paulo atinentes até a 50 mil expectadores. A 
aparente singeleza da postura de Oscar Niemeyer retirou-lhe a condição de entendimento da criação do tipo? Essa, 
no entanto é outra questão. A questão da criação indica um problema muito maior conforme nos indica Corona 
Martinez, 1991, quando afirma: 
 
(...) cuando alguna vez parezca que me aparto de los diseños corrientes, aquéllo que 
decía Miguel Angel, Príncipe de los Arquitectos, que el que sigue a otros nunca 
avanza; y en verdad yo no me he dedicado a esta profesión para ser un simple 
copista, aunque sé que al crear cosas nuevas no se puede recibir el fruto del 
esfuerzo sino muy tarde (...) Francesco Borromini (póstumo)’ (Borromini apud 
Martínez, 1991, p. 126). 
 
Essa discussão proposta, de ser a arquitetura ofício para criar coisas novas, essa condição Argan nos 
elucida quando diz que no projeto arquitetônico há sempre um processo tipológico do qual o arquiteto ou busca se 
aproximar ou se afastar dessa condição, que não é mais do que o pano de fundo onde se projeta a verdadeira 
condição da arquitetura na medida em que sabemos que o tipo surge no momento em que a arte deixa de propor-se 
como modelo ao artista ou ao arquiteto. A escolha de um modelo implica na existência de um juízo de valor, a partir 
do qual reconhecemos uma obra de arte como algo perfeito e no ato de reconhecermos essa perfeição, buscamos 
imitá-la. Quando por fim a arquitetura entra no esquema (Carlo Giulio Argan, 2000, p. 68) da indistinção do tipo, 
deixa de existir um juízo de valor que balize a ação individual do artista. A repetição do tipo exclui aquele processo 
criativo tradicional baseado na mimese. A aceitação do tipo pressupõe a suspensão do juízo e como tal aparece 
como que sendo um momento negativo175, mas por outro lado podemos dizer, que, a condição do artista em nada 
pode unicamente excluir o tipo nem tampouco basear-se na mimese, ela é a fusão de momentos idealizantes, 
momentos tipológicos e porque não dizer de momentos de invenção (Carlo Giulio Argan, 2000, p. 70). 
  
                                                 
175 Ao destacar o momento negativo, Argan quer indicar algo que se propõe como mera aplicação de modelos sem a necessária indução do juízo 
que se propõe como instância crítica. Indo mais adiante, é necessária uma analogia como pensamento dos expoentes da Escola de Frankfurt 
que dizem a Dialética Negativa como instância sistêmica, mas não sistemática que desvinculada do absoluto a sua relação, não tem mais modelo 
que a paute. Essa é a mesma postura de Argan, que opera os seus propósitos tal qual a Dialética Negativa. No entanto as consequências para a 
arquitetura e para a filosofia são muito semelhantes, elas são radicais e mostram na ausência de conteúdos a perda do seu valor, para a arte e 
para a arquitetura, em esses dois casos somente restam à banalização (Nota do Autor). 
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Livro 4 
Tipos de Racionalidade na Arquitetura Moderna - A intuição de Oscar Niemeyer. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Aproximações metodológicas de trabalho. 
Síntese da Indução, dedução e intuição. 
Rudolf Wittkower, Paul Frankl, Geovanni Reale e Jay Hambidge. 
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Uma Aproximação metodológica de trabalho para uma abordagem de Le Corbusier, Mies van der 
Rohe e Oscar Niemeyer. 
 
A concepção metodológica desta tese buscou ajuntar a nossa capacidade compreensiva da arquitetura 
moderna tendo em vista a arquitetura de Le Corbusier, de Mies van der Rohe e de Oscar Niemeyer, visando o 
caráter assumido pela obra desses arquitetos e, sobretudo pelo fato de terem expressado publicamente as suas 
posturas frente aos métodos de trabalho que assumiram relativamente à vasta obra de cada um deles, as quais 
podem ser estudadas e comparadas em si mesmas. 
Sobre as posturas, frente aos métodos, assumidas por esses arquitetos, os textos de Oscar Niemeyer o 
dizem ser intuitivo na elaboração de seus projetos, Mies van der Rohe mostra a sua produção arquitetônica como 
que produzida a partir das condições particulares dos materiais o que o vincula ao modo e método indutivo e Le 
Corbusier, pela profusão de textos produzidos e regras desenvolvidas tem uma arquitetura que aparece como que 
produzida a partir de um viés dedutivo ou silogístico. Essas foram às bases com que lançamos nosso trabalho no 
seu início. Neste momento, antes de avançarmos nos processos comprobatórios que postulas a base da produção 
destes arquitetos, é necessário relacionarmos as definições dos métodos em si, das metodologias já tratadas, num 
quadro geral, para posteriormente avançarmos na direção de Rudolf Wittkower, Jan Hambidge, Paul Frankl e 
Geovanni Reale a uma aproximação metodológica utilizando a geometria fixa e dinâmica. Este momento é 
preparador para o processo compreensivo do que seja a produção de Oscar Niemeyer. 
Destacamos também, que todo o procedimento que estabelecemos, jamais poderia ser feito sem os 
gregos do período sistemático. Essas proposições investigativas, relativamente ao método, não poderiam fugir a 
serem nomeadamente vinculadas com o período sistemático grego aos processos epistemológicos em geral e 
arquitetônicos em particular. A escolha estratégica que pautamos ao lançar mão da base proposta por Aristóteles 
está ligada ao fato de que aquele filósofo tinha nítida noção do limite entre o que era comprovável e o não 
comprovável, e, com isso, ele caminhava paulatinamente para a construção de instrumentos de suporte para os 
processos mentais que usamos, juntamente com a geometria fixa e dinâmica que lançamos mão para o 
entendimento da arquitetura. 
 
 
Síntese dos Métodos Indutivo, Dedutivo e Intuitivo e o quadro geral de integração dos métodos e 
metodologias. 
 
A necessidade de sintetizar os conceitos dos métodos Indutivo, Dedutivo e Intuitivo nos permite 
circunscrever o caminho relativamente aos procedimentos primários  ou as operações metódicas primárias e 
principais a que submetemos um processo de concepção que resulte em algo comprovável cientificamente. A 
estruturação de categorias que a seguir apresentamos trata da afirmação límpida de que o conhecimento tal qual o 
conhecemos, oscila entre a pura opinião que é doxa e a epistheme que é conhecimento. Esta dupla referência nos 
permite observar que contrariamos aquilo que a maioria das poéticas figurativas desde o impressionismo em diante 
afirma, ou seja, que se quer uma arte pura, baseada em seus próprios meios e também livre de qualquer 
determinismo heterônomo e por outro lado indica a oposição a uma arte livre seria a arte engajada politicamente 
(Renato De Fusco, 1976, p. 92). Frente a essa duplicidade, a qual confrontamos, o conteúdo passa a ser outro e o 
compromisso outro também. O conteúdo e o compromisso tratamos como segue. 
 
 Doxa  Epistheme  
 
Entes gerais 
 
 
Não Razão 
emoção 
 
  
λογος - razão 
 
 
Racionalismo 
 
Entes 
particulares 
 
 
 
Intuição 
 
  
Indução 
 
Dedução 
 
Quadro de cruzamento de categorias 
 
A arquitetura passa a ter um compromisso muito enfático com a razão e com o racionalismo em que pese 
à referência fundamental do programa ao qual a obra de arquitetura deve atender. Indução e dedução seriam seus 
caminhos mais destacados para justificação do resultado. A intuição, que aparece no âmbito da opinião pura indica 
haver necessidade deligação com a razão e para isto a articulação categorial é efetivamente utilizada como 
subterfúgio metódico para atender a demanda que Aristóteles definiu como intuição racional, que transcende a 
intuição puramente tratada como purovisualismo estético. 
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A complexa demanda relativamente à arquitetura em geral e a arquitetura de Oscar Niemeyer, concentra a 
sua atividade que é a de um ofício vinculando-a a intuição, isso nos permite desfraldar tudo o que de fato é dito em 
uma sociedade sem a necessidade de conteúdo e, sobretudo em uma sociedade onde a base do conhecimento é 
tão frágil. Este fato encontra seu limite na modernidade que fundamentou a sua base produtiva na negação de 
conteúdos tal qual ocorreu com o Suprematismo, a Bauhaus, o De Stjil, o Purismo, em que pese à simplificação ao 
limite último ser o conteúdo e o continente que os sustentavam. Nós por nossa vez, em nossa aproximação da obra 
de Oscar Niemeyer percebemos muito mais do que até então foi dito sobre ele e sobre a intuição. Dizemos que foi 
utilizado  um disfarce, uma camuflagem, da real intenção de projeto proposta e que devido a ideologias, não deveria 
ser mostrada, ou por ser coisa menor ou por serem peças utilitárias apenas. A matemática de ouro passa a ser o 
conteúdo que nenhuma intuição pode negar o programa também o é. Mas a geometria dinâmica indica um conteúdo 
universal que a todos atende desde que este conteúdo seja conhecido e aplicável, como percebemos, e aplicável 
em quase todos, ou quase todos os projetos de Oscar Niemeyer que escolhemos para estudar. As categorias 
indicadas nos permite uma possibilidade de cruzamentos, que nos da o vislumbre da identidade de cada uma das 
categorias, o que buscamos até então tratar, e mais, nos permite confrontar a categoria da intuição com cada uma 
delas outras e cada uma com cada outra. 
 
Intuição  Não Razão 
Intuição  Intuição 
Intuição  λογος - razão 
Intuição  Indução 
Intuição  Racionalismo 
Intuição  Dedução 
λογος - razão  λογος - razão 
 
Categorias escolhidas para aplicação na arquitetura de Oscar Niemeyer. 
 
A indução é inductiõ, inductiõnis e inductione com sentido de ação de conduzir, concluir; ação de aplicar 
sobre, aplicação tendo também o sentido de determinação e resolução. Indica que de fatos particulares se retira 
uma conclusão genérica; dizendo de outra maneira ela aparece como uma conclusão geral retirada de fatos 
particulares. Em termos vulgares, é inferência conjectural que julgarmos as coisas baseando-as no que vê ou se 
conhece. Também é uma operação que consiste em passar de fatos para leis e de casos singulares ou especiais 
para uma proposição mais geral. A indução formal ou completa é baseada, em numa enumeração completa de 
espécies de um gênero ou dos indivíduos de uma coleção e devemos estar certos, em esta operação, de conhecer 
uma coisa em todos os seus ângulos e possibilidades, sendo assim é que devemos estar seguros de que o 
processo indutivo esta inteiro e completo, para que possamos a partir desta completude inferir regras comuns a elas 
que geram assim uma determinação que vai de encontro aos universais, tendo a pretensão de retirar leis gerais de 
circunstâncias particulares. A dedução diz de uma ação que inferir de fatos ou princípios, o resultado de concepção 
de uma coisa. O silogismo é um conjunto de três proposições. A terceira e última deriva das duas primeiras, a 
premissa maior e a premissa menor, do latim syllogismu. É uma conexão de ideias, raciocínio composto com base 
em uma argumentação lógica, com base em premissas onde o termo dedução, deducción indica a derivação de um 
raciocínio com vistas à geração e algo que deva ter os limites e determinações dadas a priori, ou seja, estas 
determinações procedem dos universais. No processo dedutivo, as coisas geradas a partir dele, não geram leis, 
mas é o resultado de premissas que dão o limite para as coisas e para os processos resultado. A intuição diz a do 
ato de ver, de um pressentimento, de uma percepção clara das verdades que para serem apreendidas não 
necessitam de raciocínio, podendo ser também uma visão beatífica. A intuição, nous, é a ligação com o problema 
dos princípios da demonstração da origem e do princípio, arché. Mas pode ser o sentido próprio de fixar o olhar, 
olhar atentamente e com o sentido figurado de considerar atentamente e contemplar. O termo intuição, intuición é a 
percepção clara e instantânea de uma ideia ou de uma verdade, uma verdade evidente que percebemos sem saber 
como ou por que. Diz da apreensão de uma verdade sem termos a condição de saber por que a entendemos. Mas 
estes três processos estão relacionados à verdade e dela dependem, sobretudo quando ela é aplicada a arquitetura, 
pois é a verdade a correlação do objeto com o discurso que explicita este objeto Na sequência de origem da 
verdade estão os operadores da verdade, a mímesis, a catarse e a falta trágica e antes deles as partes da alma, 
com suas determinações de existência e limites. A seguir apresentamos um quadro geral sintético dos métodos, 
como desenvolvemos no Livro II, com as partes da alma e os operadores, à mímesis, falta trágica e Catarse, que, 
perpassando a verdade, nos leva a indução, dedução e intuição, operacionalizadas pelas metodologias inovativa, 
tipológica, mimética e normativa à intuição racional. 
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                                      Ligação do não racional ou emocional à verdade e a intuição e as metodologias inovativa e a intuição racional. 
                                      Ligação do racional à verdade, à dedução e indução e as suas metodologias de ação. 
 
Quadro síntese dos métodos com seus predecessores, a verdade, os operadores e as partes da alma e seus elementos seguintes, os métodos 
com suas metodologias de apoio e ação (Quadro sintético do Autor). 
 
 
O fato de tratarmos dos métodos e de seus operadores anteriores e seus operadores posteriores de ação, 
no diagrama apresentado, no segundo caso, os operadores posteriores foram indicados por Mahfuz, 1995, que diz 
serem: inovativo, tipológico, mimético e normativo. Estes, enquanto metodologias, por conta de serem operadores 
dependentes, estão ligados a procedimentos fundamentais que estão relacionados às operações mentais humanas 
que ocorrem por intermédio dos métodos que se baseiam nas capacidades racional e não racional. A capacidade 
irracional, não opera sob a forma do desejo humano, por serem fundamentos da espécie e não alternativas de 
escolha cultural. 
A indução apresenta um processo de geração de resultado quando associado à metodologia inovativa 
quando tratar de novos materiais e processos, quando da tipologia, será pela proposição e limite dos materiais que 
induzem resultado; do processo mimético por conta de imitar o material e seus limites tais como as condições de 
comportamento dos materiais, por exemplo, do aço e da madeira os quais apresentam limitadores que permitem 
resultados distintos, a madeira com a sua utilização a favor da fibra ou contra ela dependendo da operação a que se 
destina o aço com a sua ductilidade e igual comportamento à compressão e tração. 
A dedução trata das premissas que serão instrumentos geradores de resultado, premissas que auferem 
leis que serão aplicadas conforme a possibilidade. A dedução tipológica atua no processo de definição prévio tal 
qual ocorre com e a elaboração de um protótipo que gerará a condição do tipo em si. Relativamente ao processo 
mimético, tratamos muito mais dos objetos que podem ser replicados, ou porque o programa assim exige ou por 
conta da repetição de um tipo que determina a aplicação de algo já conhecido. O processo normativo vai das leis e 
da legislação que deva ser aplicada no contexto da cidade e do edifício por um lado. Por outro, trata da aplicação de 
normas matemáticas e geométricas que permitirão estabelecer e condicionar a forma resultado. O caso da 
geometria fixa e da Geometria dinâmica ela aparece tanto no processo tipológico como normativo relativamente a 
ambos os métodos, indutivo e dedutivo. 
Quanto à intuição ela apresenta um processo de ligação com a inovação e da intuição racional. Em este 
caso o que se nos dá é o fato que a intuição em nada pode ocorrer se não com precedentes que estão acumulados 
no individuo que propõe um objeto ou o vislumbra. Em este caso o que temos é uma percepção dupla que quer se 
dizer pura e imediata. Ela apresenta uma relação direta com o que culturalmente foi acumulado na memória do 
propositor ou analista. Ela que ser livre, mas em nada existe garantia que isto possa de fato acontecer. Podemos 
dizer que a Intuição está ligada diretamente a área não racional ou emocional enquanto parte da alma do homem. 
Esta ligação emocional que pressente a verdade quer ser ao mesmo tempo a própria verdade, quer integrar a 
verdade resoluta na ação de geração da coisa ou do vislumbre de análise da coisa ou objeto. 
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O que temos neste processo é efetivamente uma base preliminar que nos permite avançar tendo em vista  
os processos metódicos de Rudolf Wittkower, Jay Hambidge, Paul Frank e Giovanni Reale, em que pese serem eles 
analistas voltados para a síntese da forma e da aplicação de procedimentos normativos, geométricos matemáticos, 
fixos e dinâmicos e da limitação dos procedimentos matemáticos, em sua maioria, são normas abstratas que 
encantam o homem há séculos. 
 
 
Uma Aproximação metodológica da arquitetura segundo Rudolf Wittkower. 
 
A concepção de Wittkower, 1995, está enquadrada necessariamente no processo indutivo/dedutivo 
racional, não havendo nenhum vislumbre intuitivo na sua exposição, ‘Architectural Principles in the Age of 
Humanism’, e nem poderia isto ocorrer. Não busca fazer, Wittkower um discurso de fé e sim um reconhecimento 
exaustivo da aplicação da razão. Esta referência é amplamente reconhecida, sobretudo, quando identificamos a 
precisa análise de Wittkower quando faz uma pergunta acerca da intenção de Palladio, qual seja: ‘Qué pretendia 
Palladio al experimentar una y outra vez com los mismos elementos?’ (Wittkower, 1995, p. 100). A resposta não 
pode ser melhor, quando ele afirma: ‘Después de encontrar el patrón geométrico básico para el problema de la 
<<villa>>, se limito a adoptarlo lo más claramente posible a las necessidades especificas de cada encargo. Concilió 
cada caso concreto con la << verdade necessária >>, definitiva e inalterable, e las matemáticas. La clave 
geométrica resulta perceptible, más subconscientemente que conscientemente, para todo aquel que visita las villas 
de Palladio, y confirme a sus edificios un carácter convincente’ (Wittkower, 1995, p. 100). Da mesma maneira que 
trabalhava a planta, Palladio trabalhava, segundo Wittkower as fachadas e os alçados ou cortes. Ele, como todo 
arquiteto Italiano, se esforçava por conseguir uma relação proporcional perceptível entre a profundidade, largura e 
altura, e ele exibe esta qualidade a perfeição (Wittkower, 1995, p. 101). 
No caso da concepção metodológica de Rudolf Wittkower, ele tange a compreensão matemática como 
base da sua abordagem, e coloca esta concepção num processo onde estas relações estão centradas na 
visualização das matemáticas como fonte, matéria prima da junção de elementos e das relações que eles têm entre 
si, na arquitetura. De fato, esta visão, em nada contribui para a compreensão da arquitetura no sentido estrito, se 
não expressa uma compreensão forte da matemática fixa e dinâmica e da sua aplicação sobre arquiteturas 
maneiristas, por exemplo. Ao olhar as várias possibilidades e visões harmônicas, vistas em si e desprovidas do 
ofício que é a arquitetura em si, a matemática passa a ser apenas ciência pura, diferentemente da intenção que a 
arquitetura tem e a dificuldade significativa que é a sua execução e dispêndio de recursos. A aplicação harmônica 
em arquitetura pode ocorrer ou não. Pode existir ou não, mas de certa maneira existe uma preferência na sua 
utilização desde os egípcios e assírios que provoca uma forte inquietação quando da verificação da sua aplicação e 
reconhecimento de resultados. Qual a razão que existe para a justificação da utilização destas constantes 
matemáticas na arquitetura não está em nada vinculado aos materiais ou a implicação de que ao não usarmos 
algumas constantes matemáticas puras fosse ocorrer alguma impossibilidade executiva. A razão de seu uso está, 
necessariamente, na criação de uma identidade e na possibilidade de repetição com expansão desta identidade 
como que sendo uma identidade dominante. Parece ser mais um processo associado à dominância biológica do que 
uma necessidade em si, uma busca pela permanência estrita, como a marca da mão deixada em qualquer gruta em 
Altamira ou as runas deixadas em qualquer menir gaulês em França. A transposição egípcia, grega, até a sociedade 
romana, chegando ao renascimento e neoclassicismo mostra a formação de uma identidade que vai da condição de 
dominância à busca de permanência e a identidade que se mostra continental e por fim extracontinental como foi o 
movimento moderno, quando cruzou o atlântico em direção a América. O reconhecimento matemático, com a 
identificação da matemática dinâmica e fixa de origem pitagórica, até Fibonacci mostra também a necessidade de 
síntese e identidade, que em certa medida é negada na arquitetura moderna e por outro lado é ressaltada quando 
da postulação filosófica que utiliza a base aristotélica para respaldar os processos metodológicos. Em tudo poderia 
se ver tudo se a cultura francesa não se encarregasse de fortalecer a visão filosófica, a visão matemática e, 
sobretudo mediasse à cultura italiana para a América, sobretudo a América do sul. No liceu onde Oscar Niemeyer 
faz a sua formação, a mediação é proposta, inclusive e, sobretudo na leitura dos clássicos como ‘Belo Gálico’ com a 
tradução e prefácio de Otto Karpfen, mais conhecido como Otto Maria Carpeaux. 
A centralização do processo de análise na Renascença reforça a condição de continuidade identitária que 
tem nos manuais de Vitrúvio e Palladio, fundamentos importantes e nas publicações da Casa Bertrand de Portugal 
uma forma de chegar até o Brasil às pautas compositivas que ficarão subsumidas na arquitetura moderna. As 
proporções humanas aparecem apenas como processo de justificação na busca de criação de critérios de ordem 
superior. Wittkower justifica esta, não pela supremacia, mas pelo puro reconhecimento da base compositiva. 
Pergunta então e nos coloca contra a tese que permanentemente se repete e a seguir indicamos: quais são as leis 
desta ordem? Assim como para o homem à arquitetura? Como de fato ocorre a problematização da proporção 
harmônica em arquitetura, tal qual diz: 
 
La convicción de que la arquitectura es una ciencia y de que cada paño de un 
edificio, tanto en el interior como en el exterior, tiene que ser integrada en un mismo 
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sistema de relaciones matemáticas, puede considerarse el axioma básico de los 
arquitectos renacentistas. Ya hemos visto que el arquitecto no puede en absoluto 
aplicar a un edificio el sistema de proporciones que le parezca, que las relaciones 
proporcionales deben responder a criterios de orden superior y que el edificio debe 
reflejar las proporciones del cuerpo humano (requisito este universalmente 
sancionado por la autoridad de Vitrúvio). Así como el hombre fue creado a imagen de 
Dios y las proporciones de su cuerpo son producto de la voluntad divina, las 
proporciones arquitectónicas tienen que adaptarse y expresar el orden cósmico. Pero 
¿cuáles son las leyes de este orden? (Wittkower, Rudolf, 1995, p. 145). 
 
Wittkower, 1995, nos confirma na superposição de seu programa analítico o vínculo dogmático religioso 
imposto ao renascimento, maneirismo e barroco, pois o processo identitário ocorreria a partir de uma necessidade 
determinada, ao qual serviam as ordens dórica, jônica e coríntia, bem como as ordens toscana e compósita. Todas 
elas fortaleciam as cidades Florença e Veneza, e, sobretudo Roma. Mas as ordens em si, não apareciam sem sua 
base filosófica com seu viés ‘Agostiniano’ num primeiro momento e em sequência pela ‘Tomística’. Em todos os 
casos, a presença primeiramente da Mímesis Platônica e da Forma ou Ideia, são em sequência submetidas a um 
processo de depuração efetivamente marcado pelas categorias de Aristóteles, por seu processo metodológico e 
pela mímesis aristotélica que não transcende a primeira mímesis, a mímesis platônica devido a sua complexidade 
intelectual. De fato, a cultura renascentista e posteriormente romana estava baseada na filosofia. Por conta disto 
aparece ‘El programa platónico de Francesco Giorgi’, ele mesmo ligado diretamente a igreja católica. O programa 
platônico de Francesco Giorgi para S. Francesco della Vigna, segundo Wittkower, 1995, diz: 
 
Difícilmente se encontrara mejor prueba de lo dicho que la que nos ofrece un 
documento relacionado con la iglesia veneciana de S. Francesco della Vigna. El 15 
de agosto de 1534, el dogo Andrea Gritti puso la primera piedra de la nueva iglesia, 
iniciándose la estructura según un diseño de Jacopo Sansovino. Pero pronto se 
plantearon discrepancias sobre las proporciones empleadas en el proyecto, y el dogo 
encargo a Francesco Giorgi, un monje franciscano del monasterio anexo a la iglesia, 
que escribiera un informe sobre el proyecto de Sansovino. Es interesante que Andrea 
Gritti eligiera a Francesco Giorgi, un renombrado estudioso de todos los asuntos 
relacionados con el problema de la proporción. En 1525, Giorgi había publicado un 
extenso tratado sobre la armonía del universo en el que combinaba la doctrina 
cristiana con el pensamiento neoplatónico, dando un nuevo impulso a la antigua 
creencia en la misteriosa eficacia de ciertos números y ciertas relaciones 
proporcionales (Wittkower, Rudolf, 1996, p. 147). 
 
A análise dos objetos arquitetônicos e a aplicação do duplo quadrado, da sequência de quadrados, das 
relações aritméticas existentes no quadrado em si que nos lava ao ‘φ’ não identificam uma necessidade. Pois é ela, 
uma necessidade imposta pela dificuldade de reproduzir um objeto marcado pela presença das ordens. A aplicação 
do manual de construção de Vitrúvio e Palladio, a necessidade de fabricação de materiais específicos, de 
ferramentas, que colocam a fábrica que é o canteiro arquitetônico como ponto fulcral da junção de aparatos 
tecnológicos que ao longo de milênios se repetirão, passa ser a razão principal para que exista um ordenamento 
processual à produção dos objetos arquitetônicos. Ao falar da divindade de certos números, os arquitetos estavam 
em verdade tratando do desenvolvimento de princípios puros que deveriam ser transpostos para o ofício aplicado. 
Era esta relação também um processo que ia do ideal para o real, do abstrato para o concreto, do módulo para a 
medida. No entanto o que temos, ainda hoje, nas obras de arquitetos contemporâneos, como a obra de Paulo 
Mendes da Rocha é a aplicação de retângulos de ouro, retângulos φ e retângulos √5, que aparecem nos processos 
dimensionais de pátios e compartimentos de sua obra, dentre outros como Mies van der Rohe e Le Corbusier, bem 
como também encontramos estas referências dimensionais para a arquitetura de Oscar Niemeyer. Em todos estes 
casos, quando vislumbramos os processos de escolha aplicados aos programas arquitetônicos, podemos de fato 
reconhecer um processo identitário que transcende o tempo e vai para a própria identidade ocidental a qual 
diferentemente das tradições orientais é racional, e também é racional na sua irracionalidade, ou melhor, dizendo na 
sua intuição. Ao aduzir a verificação dos números irracionais, ‘primos e divinos’, Wittkower busca relacionar 
primeiro, a concepção pitagórica, cita implicitamente as ‘doutrinas não escritas de Platão’, ele mesmo, Platão, um 
pitagórico de terceira geração, fazendo uma referência direta a Giovanni Reale, 1991. Esta referência trata também 
do número e da sua condição de origem no uno e díada, indicando a superposição com a trindade divina que tornar-
se-á o mesmo que o Pai, o Filho e o Espírito Santo, o que era para Platão, o uno a díada e a multiplicidade. A 
aplicação dos números na determinação dimensional é uma consequência meramente da aplicação que busca se 
justificar. E como toda ciência não pode justificar-se utilizando princípios internos a ela mesma, a matemática com a 
sua complexidade e a filosofia se tornam o campo preferencial para que tal circunstância ocorra. 
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É interessante o quanto percebemos da matemática e geometria dinâmica na arquitetura moderna e 
contemporânea, no entanto uma reflexão se faz necessária. Arquitetos como Palladio e seus contemporâneos e o 
grupo heroico do renascimento, que tem em Gioto um dos grandes expoentes, todos eles usavam a matemática de 
ouro como uma relação e deligação direta e incontestável com o divino, que para aquele grupo era Deus. Havia uma 
necessidade imperiosa de aceitação da obra arquitetônica, não meramente como um encargo, era sim algo que 
deveria refletir a harmonia divina inclusive nos pequenos compartimentos. Se todos os arquitetos a isto se 
prestavam e buscavam, esta é outra questão. No caso da aplicação da geometria dinâmica relativamente à 
composição da arquitetura contemporânea e moderna, este caso reflete apenas uma curiosidade e talvez uma 
busca da supremacia intelectual que deverá assim refletir estes parâmetros. Quando um arquiteto renascentista e 
maneirista não buscava a similitude e tautologia filosófica das progressões matemáticas, da geometria fixa e 
dinâmica em suas obras, isto significava diretamente que aquele artífice não estava no grau de conhecimento que 
permitia receber encargos maiores, estava apenas em um grau de aprendiz e secretario. Os maiores arquitetos do 
período deveriam conhecer e dominar  a dinâmica da proporção do universo sabendo aplicar esta dinâmica na 
construção da cidade, palácios e Villas, tal qual Giorgi, em 1525, haveria de propor em seu longo tratado de 
harmonia do Universo, tal qual nos referenciamos a seguir: 
 
Giorgi sugiere que la anchura de la nave sea de nueve pasos, ya que nueve es el 
cuadrado de tres, «Numero primo e divino». En la doctrina pitagórica de los números, 
el tres es el primer número verdadero, porque tiene un comienzo, un medio y un final. 
Como símbolo de la Trinidad, es un número divino. En cuanto a la longitud de la 
nave, sugiere que sea de veintisiete pasos, es decir, tres veces nueve. El cuadrado y 
el cubo de tres, prosigue Giorgi, reflejan las consonancias del universo, tal como 
Platón había demostrado en el Timeo; y ni Platón ni Aristóteles, que conocían las 
fuerzas motoras de la naturaleza, fueron más allá del número veintisiete en su 
análisis del mundo. Sin embargo, lo verdaderamente importante no son los números 
en sí, sino sus relaciones proporcionales; la prueba de que las proporciones 
cósmicas también deben aplicarse al microcosmos se encuentra en que Dios ordenó 
a Moisés construir el Tabernáculo siguiendo el modelo del mundo, y en que Salomón 
decidió aplicar las proporciones del Tabernáculo al Templo. Giorgi también expresa 
la proporción que sugiere para la anchura y la longitud de la nave (9:27) en términos 
musicales; dicha proporción forma, según él, un diapasón y un diapente. Un 
diapasón es una octava, y un diapente una quinta. La relación 9:27 forma una octava 
y una quinta si se observa en la progresión 9:18:27, ya que 9:18 = 1:2 = una octava, 
y 18:27 = 2:3 = una quinta (Wittkower, 1996, p.147). 
 
A circunstância que vemos é a da construção do Templo de Salomão e dos princípios matemáticos lá 
empregados e do entendimento que aquela matemática poderia ser empregada tanto vinculada ao Antigo como ao 
Novo Testamento. É uma busca, em princípio, perigosa, por conta de colocar vários elementos num mesmo 
cadinho, criando quase um processo de unificação de coisas dispares, onde a matemática, à filosofia e por fim a 
religião aparecem como que sendo a mesma coisa, numa mesma base. Utiliza à base ‘matemática pitagórica’ e 
seus axiomas, (Boyer, 1991, p. 31 a 42) mas, não aprofunda a sua origem e sequência analítica. Como por 
exemplo, teríamos: a experiência jônica com Tales de Mileto (585 a.C.) ( Boyer, 1991, p. 31 a 42), e seus quatro 
teoremas; de Pitágoras trata o pentagrama e a aritmética. A teoria das proporções se deve muito mais a Proclo e 
Eudemo (Boyer, 1991, p. 31 a 56) que atribuem à seita Pitagórica uma teoria das proporções claramente ajustada 
ao esquema de interesses matemáticos dos jônios, áticos, (Boyer, 1991, p. 31 a 56) que deveriam estar em 
processo de clara busca hegemônica, típica do espirito grego que não era em nada unificado, mas aparecia muito 
mais como conflito de cidades. Mesmo a idade Heroica com Anaxágoras de Clazomenae (428 a.C.) (Boyer, 1991, p. 
34 a 56) claramente indica problemas que poderiam sustentar questões identitárias na aplicação das matemáticas 
enquanto razão racionalizante aplicada, mas ainda vinculada ao Oráculo de Delos, por exemplo, a duplicação do 
altar do Templo de Apolo em Atenas, foi indicada para impedir que a peste atacasse aquela cidade (Boyer, 1991, p. 
38 a 56), claro que aquela obra de arquitetura não surtiu efeito. Problemas importantes como a quadratura de lunas 
e as proporções contínuas jamais foram indicadas por Wittkower como cabais. Tampouco Filolau ou Arquitas de 
Tarento, com a duplicação do Cubo (Boyer, 1991, p. 39 a 56), a incomensurabilidade e a secção áurea foram 
indicadas. Esta última seria de suma importância à aplicabilidade destes processos na comensurabilidade dos 
objetos arquitetônicos. Zeno e o raciocínio dedutivo, a álgebra geométrica e as relações quadráticas de Demócrito 
de Abdera (Boyer, 1991, p. 40 até 56), estes últimos são à base da aplicabilidade da geometria dinâmica e fixa que 
posteriormente a arquitetura renascentista lançará mão, mas o fará de fato, tendo como base a arquitetura romana, 
primeiro e por fim os esqueletos da arquitetura grego - romana que sustentarão o período maneirista e a arquitetura 
do Veneto de Palladio e posteriormente o barroco romano (Boyer, 1991, p. 55). Avançando sobre outra área ainda 
obscura, me parece que a visualização da música grega vista como base Pitagórica, torna este processo ainda 
duplamente perigoso por conta de que os gregos utilizavam um sistema que consistia de símbolos e letras que 
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representavam as notas, sobre o texto de uma canção. Um dos exemplos mais antigos deste tipo é o epitáfio de 
Seikilos, encontrado em uma tumba na Turquia, antiga Jônia. Os Gregos tinham pelo menos quatro sistemas 
derivados das letras do alfabeto; e estes existiam não por um arroubo nacional grego, porque, como sabemos a 
Grécia não existia e sim as suas cidades em permanente conflito. Solução para estas afirmações não existem, pois 
o conhecimento deste tipo de notação foi perdido juntamente com grande parte da cultura grega após a invasão 
romana. Apesar da dificuldade, não podemos nos esgueirar e simplesmente ignorar a visão do professor Wittkower 
quando ele diz, buscando explicar Giorgi: 
 
Para comprender el razonamiento de Giorgi es preciso recordar que fue Pitágoras 
quien descubrió que las notas musicales tenían una plasmación espacial. El 
descubrió que las consonancias musicales estaban determinadas por relaciones de 
pequeños meros enteros. Al hacer vibrar dos cuerdas de las mismas características, 
siendo una de ellas la mitad de larga que la otra, la nota que produce la cuerda 
menor se encuentra una octava (diapasón) por encima de la producida por la más 
larga. Si la relación entre las longitudes de las cuerdas es de dos a tres, la diferencia 
entre las notas será de una quinta (diapente), y si la relación es de tres a cuatro, la 
diferencia será de una cuarta (diatesarón). Así es que las consonancias en las que 
se basaba el sistema musical griego —octava, quinta y cuarta— pueden 
representarse mediante la progresión 1:2:3:4. Y esta progresión no solo contiene las 
consonancias simples octava, quinta y cuarta, sino también las dos consonancias 
compuestas que reconocían los griegos, a saber: la octava más quinta (1:2:3) y las 
dos octavas (1:2:4). Es comprensible que este asombroso descubrimiento hiciera a la 
gente creer que se había descubierto la clave de la misteriosa armonía rectora del 
universo. Sobre esta base se edificó gran parte del simbolismo y el misticismo de los 
números, un edificio intelectual que iba a causar un enorme impacto en el 
pensamiento humano durante los dos mil años posteriores. Siguiendo la estela de los 
pitagóricos, Platón explicaba en su Timeo que Ia armonía y el orden cósmicos se 
reflejaban en ciertos números. Platón encontró esta armonía en los cuadrados y los 
cubos de la proporción doble y triple a partir de la unidad, cuadrados y cubos que le 
llevaron a las progresiones geométricas 1, 2, 3, 4, 8 y 1, 3, 9, 27 e. Tradicionalmente 
representada bajo la forma de una letra lambda, la armonía del universo se expresa 
en los números 1, 2, 3, 4, 8, 9 y 27, que encierran el ritmo secreto tanto del 
macrocosmos como del microcosmos (Wittkower, 1996, p.147 / 148). 
 
O reconhecimento que Wittkower estabelece e a interrelação existente nos indica sobretudo a postura 
revolucionária que os pitagóricos haviam indicado frente a uma maior postura revolucionária na ciência do 
pensamento estabelecida por Platão. É verdade dizer que Platão apenas faz uma revisão da história do pensamento 
da época, incluindo os Pitagóricos, Eleátas, Parmênides e Heráclito que aparecem recorrentemente em seus 
diálogos, em um sistema de exposição também  revolucionário, o diálogo. De outra forma, a que dizer que o 
aparecimento do sistema pensamento grego na época de Platão, na sua obra é apenas pano de fundo para a teoria 
das formas, ponto fulcral das suas investigações tanto dos diálogos conclusos como inconclusos. Por outro lado a 
que dizer também que a postura de Francesco Giorgius era especulativa, em certa medida e prática em uma outra, 
pois queria encontrar de forma determinada a expressão de Deus pelo viés da matemática. Coisa que Platão 
haveria de enunciar no Uno e na Díada, o um e o dois, (Reale, 1991) o que Aristóteles determinará como ‘movente 
não movido’. Cabe destaque também para o fato de que às construções abstratas havia a supremacia das 
construções concretas levadas a cabo pelos geômetras que para obter um retângulo áureo, sabiam que poderiam 
partir de seu lado maior ou menor. Esse desenvolvimento e proporção Luca Paccioli chamou ‘Divina Proporção’, 
Kepler indicou como que sendo um dos tesouros da geometria tal qual também designou o Teorema de Pitágoras. 
Leonardo da Vinci chamou de ‘numero de ouro’; que se deduz a partir da seguinte e simples aplicação que é    
√  

 = 1,618.  Retornando a postura de Francisco Giorgius, ela apresentava outro conjunto de relações. 
No ‘Harmonia Mundi totius cantica tria’ conforme apresentamos a sua portada a seguir, bem como a 
página do canto primeiro, a página 134, do ‘Harmonia Mundi’ encontramos um conjunto de relações que operam de 
forma matricial, de maneira que a compreensão daquele monge estava estruturada por um processo de combinação 
e permuta. 
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HARMONIA MUNDI - PORTADA 
Francesco Giorgius, Portada. 
Biblioteca Secreta do Vaticano. 
 
 
HARMONIA MUNDI, 1525, p. 134. 
Francesco Giorgius, Pagina do canto Primeiro. 
Biblioteca Secreta do Vaticano. 
 
A relação do duplo quadrado, marca Pitagórica está presente na proposição de Giorgius e está vinculada 
também e inicialmente a exposição de seis operações fundamentais, que aparecem duas a duas, como a seguir 
vemos: 
 
Ignis – Aer Duplo Subulior 
Aer – Aqua Triplo Mobilior 
Aqua – Terra Quadruplo Acutior 
 
 
 
 
1 Ignis – Aer Duplo Subulior 2 
3 Aer – Aqua Triplo Mobilior 4 
5 Aqua – Terra Quadruplo Acutior 6 
 
 
 
Esse processo combinatório será marcado como segue: 
 
1x1 2x1 3x1 4x1 5x1 6x1 
1x2 2x2 3x2 4x2 5x2 6x2 
1x3 2x3 3x3 4x3 5x3 6x3 
1x4 2x4 3x4 4x4 5x4 6x4 
1x5 2x5 3x5 4x5 5x5 6x5 
1x6 2x6 3x6 4x6 5x6 6x6 
 
 
 
 
HARMONIA MUNDI, 1525, p. 134. 
Francesco Giorgius, Página do canto Primeiro. 
Biblioteca Secreta do Vaticano. 
 
Apenas como exemplo – ignis está relacionada diretamente a Duplo subulior, ao triplo mobilior e ao 
quadruplo acutior, o que ocorre com todos os nomes que estão nos vértices do duplo quadrado o que permite a 
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existência de 30 possibildades combinatórias diretas e reversas que somadas ao processo de identidade que são 
relativamente a 06 categorias, resultam em 36 possibilidades analíticas. 
 
Tanto Giorgius como Wittkower ao citar os clássicos gregos e sobretudo os matemáticos e filósofos da 
Physis, o duplo quadrado por exemplo, como base de articulação dos fenômenos da natureza e os números, eles 
estão tratando de material secundário e buscam de fato indicar a necessidade de explicar muito mais do que 
demonstrar a matemática e geometria utilizada nas cidades gregas, nas obras de arquitetura, nos templos e 
edifícios políticos, bem como na estrutura das cidades hipodâmicas, como matéria prima de concepção e utilização 
dos processos de realização na arquitetura. O esforço de Wittkower, 1995, ao trazer os comentários do Harmonia 
Mundi está em, sobretudo, mostrar o quanto a matemática grega pitagórica era difundida junto aos acadêmicos da 
renascença e também mostra o quanto Platão era influente, sobremaneira a partir do diálogo Timeu. Wittkower isto 
mostra como segue: 
 
En las relaciones entre estos números no solo están contenidas todas las 
consonancias musicales, sino también la inaudible música celestial y la estructura del 
alma humana. En su obra Harmonía Mundi, Giorgi demuestra, siguiendo fielmente a 
Ficino, su familiaridad con estas ideas. Su Quinto Libro trata sobre la teoría 
pitagórico-platónica de los números, y se inicia con las siguientes palabras: «Para 
todos los pitagóricos y académicos es absolutamente evidente que el mundo y el 
alma fueron definidos primero por Timeo (...) y después por Platón mediante ciertas 
leyes y proporciones musicales, como un heptacordio formado por seis cuerdas 
(limitibus), empezando por la unidad, duplicando hasta el cubo de dos (es decir 2' = 
8) y triplicando hasta el cubo de tres (3' = 27). De acuerdo con los escritos de 
Pitágoras, se creía que la estructura del alma y del mundo en su conjunto habían 
sido fijadas y perfeccionadas a partir de estos números y proporciones, y que todas 
las cocas se generaban a partir de lo impar masculino y lo par femenino, a partir de 
la conjunción de estas fuerzas. Sin embargo, afirmaban, con el cubo del uno y del 
otro termina la obra, ya que no se puede ir más allá de la tercera dimensión en 
longitud, anchura y profundidad. Y también todas las fuerzas activas y pasivas están 
contenidas en estos números y proporciones, y todas las consonancias se acumulan 
en ellos» (Wittkower, Rudolf, 1996:147 / 148). 
 
O encanto que a matemática exerce sobre os homens que a usam como base de projetos vai além da 
racionalidade e os processos de utilização na concepção também estão pautados pela fé tanto quanto por 
processos irracionais. A circunstância identitária cria a condição da unidade da tribo e a matemática de cada cidade, 
expressão da intelectualidade de cada época era tratada, não como avanço no conhecimento, mas sobretudo pela 
realização de grupos, que mesmo não entendendo o seu conteúdo, a defendiam como ‘seu conhecimento’. A 
Matemática e as ordens arquitetônicas, pautadas por Vitrúvio nos ‘Dez livros de Arquitetura’, certamente mostraram 
uma maneira de fazer que se difundissem a ponto de chegar ao Maneirismo de Palladio nos ‘Quatro livros de 
Arquitetura’. Esta mesma condição chegou a Escola de Beaux Arts de Paris, que a difundiu como fundamento de 
uma arquitetura erudita que se permeou efetivamente, inclusive na arquitetura moderna. Vejamos que o número, 
fundamento da razão não pode ser excluído como foram às ordens arquitetônicas, de sorte que ‘φ’ permaneceu, da 
mesma maneira que o médium menor e médium maior. De outra sorte, quando arquitetos falam de métodos e 
metodologias também o fazem como herdeiros do sistema base do pensamento ocidental. Ser dedutivo, indutivo ou 
intuitivo passa a ser manifestação deste sistema pensamento, que quer ser ocidental quando assim se manifesta.  
O encanto da matemática e da geometria, de caráter filosófico e matemático se perpetuou e foi utilizado no 
renascimento, maneirismo, barroco e rococó tanto como no período neo clássico e marcadamente pela Beaux Arts 
de Paris e suas escolas relacionadas pelo mundo. A escola de Belas Artes do Rio de Janeiro, não foi exceção no 
que tange a influência de uso dos modelos arquitetônicos, dos tipos, às tipologias e da artesania que lhes dava 
suporte. A formação dos arquitetos deste período até o advento da arquitetura moderna apresentava a base 
geométrica que segue explicitada, a qual buscaremos aplicar sobre a arquitetura de Oscar Niemeyer com o fito de 
buscar reconhecer a influencia, ou não dos modelos clássicos na concepção arquitetônica do Mestre Brasileiro.  
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Uma Aproximação metodológica da arquitetura segundo Jay Hambidge e Giovanni Reale. 
 
A publicação ‘The Elements of Dynamic Symmetry’, é de importância para a análise da arquitetura antiga e 
para os seus herdeiros diretos, os arquitetos que fizeram a sua formação nas escolas de arquitetura que seguiam o 
programa da Escola de Beaux Arts de Paris. A publicação de Hambidge que utilizamos como referência de trabalho, 
foi publicada em 1967, pela Dover Edition, no entanto, várias outras são importantes, com destaque para as 
publicadas por Yale (1919 -1920), a de 1926 da Brentano e a reimpressão de Yale de 1948. É importante 
relembrarmos que o conjunto deste trabalho de Hambidge  foi composto em doze lições das quais destacamos a 
Lição 1 – ‘The Square, The base of Dynamic Symmetry’ (Hambidge, 1967, p.17); a Lição 2 ‘The rectangle of Whirling 
Squares (1.618) and the Root-Five Rectangle (2.236)’ (Hambidge, 1967, p.25), que são as informações que 
necessitamos para compor os instrumentos de análise. Por outro lado, uma infinidade de dados, que apesar de 
relevantes, nos levará a confusão no que tange a aplicação destes retângulos sobre a arquitetura moderna que em 
muitos aspectos é refrataria a este conhecimento. Giovanni Reale, como filósofo, também destacou a importância 
da geometria grega como fundamento para a cultura ocidental, no entanto, a visão de Reale, 1991, é de filósofo 
erudito e a de Hambidge é a de um estudioso que tem nas artes o fim de seus processos especulativos. O fato de 
Jay Hambidge, buscar estudar as proporções relativas às superfícies utilizadas pelos gregos em suas arquiteturas, 
tanto nas plantas como nas fachadas e cortes, era uma condição proposta no limiar do século XX, que havia sido 
comum no renascimento e maneirismo e nas arquiteturas que existiram com base na experiência de aplicação das 
ordens clássicas da arquitetura. O que não era comum era à busca de manutenção de uma cultura aparentemente 
desnecessária em um momento em que a era da máquina estava chegando ao seu auge. O processo de 
categorização levado a cabo por Hambidge, classificando-os segundo a matriz matemática que lhe da origem, é 
apenas uma consequência natural que ganha ares de suficiência e necessidade, o que está plenamente estudado 
pelos matemáticos e geômetras antigos e modernos. 
Hambidge, 1967, p. 33, assim diz: ‘This importante fact was supposedly discovered by early Greeks. It is 
the 47 the propositions of the first book of Euclid and has been picturesquely describe by Kepler as “a measure of 
god” (See Lesson 1)’, referindo-se a relação de construção dos números irracionais tendo-os referendado-os na 
figura 1 , página 18 do ‘The elements of Dynamic Symmetry’. Hambidge é um agudo observador, mas não cria nada, 
apenas aplica os conhecimentos já desenvolvidos mantendo estes conhecimentos vivo para as gerações seguintes. 
Se ao por o nome nos retângulos e classificá-los é algo de relevante, mais do que isto, nos parece é aplicar um 
conjunto restrito de retângulos, como já destacamos sobre uma arquitetura que em nada parece haver sido gerada 
por este conhecimento antigo como é a arquitetura de Oscar Niemeyer. No entanto, a contínua agrupação dos 
retângulos em famílias e a caracterização do Gnomon, é para nós importante por conta de podermos reconhecer a 
aplicação de séries harmônicas nos espaços e nos objetos projetados pelo arquiteto brasileiro. A escolha do 
retângulo φ e do retângulo √5 para nós é suficiente e na sequência que apresentamos a seguir temos como 
primeiro a tábua de números irracionais que já tratamos na sequência que abordamos Giovanni Reale, 1991, no 
processo normativo grego, que da base aos retângulos dinâmicos que vão do quadrado de lado 1 (uma unidade ou 
módulo), √2, √3, √4 e √5; e a seguir destacamos o retângulo áureo com seu processo construtivo, o √5 e a 
circunferência que da suporte ao retângulo áureo e seus processos construtivos gerais. 
 
 
 
Tábua dos números irracionais. 
Imagem retirada de Reale, 1991, p. 288. 
Hambidge, 1967, p. 18. 
Pentagrama. 
Imagem retirada de Fossa, 1990, p. 95. 
                                           √2                             √3                                    √4                                         √5                     
Sequência de retângulos dinâmicos e do quadrado e do duplo quadrado – (construção do autor). 
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Retângulo φ, Hambidge, 1967, 25. 
Leonardo da Vinci chamou de ‘numero de ouro’; que se deduz a partir 
da seguinte e simples aplicação que é: 
   √
  

 = 1,618. (Reconstrução do Autor) 
 
 
Retângulo φ 
Hambidge, 1967, 25. 
Importante é o destaque para as divisões que Hambidge identifica como 
recíprocos (Reconstrução do Autor) 
 
 
Construção reduzida do Retângulo φ 
Hambidge, 1967, 25. 
(Reconstrução do Autor). 
 
 
Construção reduzida do Retângulo φ segundo Geovanni Reale, 1991. 
 
 
 
 
 
Construção φ   e   √5    com referências dimensionais. 
Hambidge, 1967, 26. 
(Reconstrução do Autor) 
Construção φ   e   √5    com duplo quadrado. 
Hambidge, 1967, 26. 
(Reconstrução do Autor) 
 
 
A construção do retângulo de Phydias, ou φ, aparece como base original no quadrado e na divisão 
modular o que da prosseguimento ao entendimento da revolução proposta por Pitágoras e posteriormente por 
Arquitas e Filolau de Tarento. A circunstância que rodeia este trabalho é a da percepção da incomensurabilidade 
que a voz comum busca associar da relação entre o teorema de Pitágoras ao triângulo isósceles. Aristóteles se 
refere a uma prova de incomensurabilidade da diagonal de um quadrado com seu lado, indicando que se baseava 
na distinção entre pares e impares. Independente da demonstração e da prova, o grau de abstração é tão alto que a 
possibilidade de ter sido a base da descoberta original da incomensurabilidade, tem sido questionada (Boyer, 1996, 
p. 50). Tanto a construção do pentágono como o paradoxo de Zeno também fazem parte da complexa situação 
investigativa que deu base para a malha organizacional que construía desde estátuas masculinas, femininas, potes, 
cântaros, templos e toda a arquitetura clássico romana, e sobretudos as suas cidades, com suas malhas iniciais 
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hipodâmicas até a estruturação de cardo e decumanos preconizada por Vitrúvio e a construção do ponto cardial 
inicial com base na gonomônica que originariamente é conhecida como a arte de construções de relógios de sol.  
Na sequência mostramos os retângulos φ e √, e a circunferência que da suporte ao duplo quadrado e 
ao retângulo φ, tal qual nos referimos quando tratamos de Hambidge, 1967. 
 
 
Informações geométricas com base em Jay Hambidge, 1967. 
 
 
 
 
Informações geométricas com base em Jay Hambidge, 1967. 
 
 
 
                  Retângulos φ, com seus constructos o que determina a possibilidade de relações entre as partes menores 
as maiores quando em um projeto arquitetônico ou de design, o que permite aplicar sobre um objeto e identificar as 
suas partes constitutivas e quando e o que foi utilizado para as suas definições. Este procedimento é completamente 
racionalizado e faz parte de um processo de domínio da capacidade de projetar espaços e coisas, domínio este que 
tantas vezes utilizado pode dar a impressão de que se atua de forma intuitiva, mas não. Isto é mais do que inverídico 
por conta do processo repetitivo que gravado no cérebro, como um caminho que feito muitas vezes nos leva a casa 
sem sabermos por quê. 
 
Informações geométricas com base em Jay Hambidge, 1967. 
 
                 O Retângulo  √5, aparece e o temos que foi ele, √5, e não o retângulo √2 que primeiro revelou a 
existência das grandezas incomensuráveis, pois a solução da equação - a : x = x: ( a – x) - leva a -  (√5 - 1) / 2 como 
sendo a razão entre o lado de um pentágono regular e a sua diagonal (Boyer, 1996, p. 50). As circunferências a seguir 
nos permitem, mais uma vez, o entendimento de constituição do retângulo áureo, tanto com orientação vertical como 
horizontal.  
 
  
                 Duas Circunferências que dão suporte ao duplo quadrado e ao retângulo φ. Mostram também a relação do 
quadrado com a construção de hexágonos, o que relaciona o triângulo equilátero ao quadrado e a divisão áurea com 
seu retângulo áureo, o  √5, o duplo quadrado e a circunferência. É um conjunto complexo que sustenta a capacidade 
de entender as relações geométricas e as suas possibilidades compositivas quando relativamente ao design e a 
arquitetura. 
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Uma Aproximação metodológica da arquitetura segundo Paul Frankl. 
 
A importância do processo analítico de Paul Frankl, 1981, está centrado na capacidade que ele nos da a 
entender se forma sintética a arquitetura através de seus ritmos e agrupamentos formais do espaço e da forma 
arquitetônica. Serve como base analítica de qualquer arquitetura de qualquer tempo desde que adaptada 
corretamente. Entender este processo e somá-lo ao de Wittkower, 1996, permitirá a formação de um poderoso 
conjunto de instrumentos de trabalho, tanto para análise como para a proposição de obras de arquitetura. 
Poderíamos tratar a abordagem da forma utilizando um autor mais contemporâneo tal como Geoffrey H. Baker, 
1998. No entanto a abordagem deste autor, que trata primeiramente de formas centroides e lineares, de sistemas 
nucleares, de sistemas lineares, de sistemas axiais, escalonados e radiais, chegando a sistemas entrelaçados à 
distorção da forma, a meu juízo foram tratados por Paul Frankl, permitindo indicarmos que a metodologia analítica 
de Baker, 1998, está subsumida nos tipos de Frankl. Algumas variações analíticas como a do entrelaçamento 
(Baker, 1998, p. 12) podem ser efetivamente associadas ao sistema de combinação de grupos e séries bem como 
as formas centroides de Baker, 1998 (Baker, 1998, p, 6) podem ser associadas aos grupos simples com centros 
subordinados coordenados e também aos de centros rítmicos.  
A investigação estabelecida por Frankl, 1981, transcorreu em etapas, em cada uma das quais existe o 
ordenamento, segundo diferentes pontos de vista, do conjunto material que definitivamente não muda relativamente 
aos monumentos e seus escritos, formado por planos e anotação, bem como relatórios finais e artigos feitos que 
interpretem as obras em si. A primeira referência é topografia; a segunda é a edição e interpretação das fontes; a 
terceira é a análise monográfica do objeto, feita segundo seu projeto e estado de conservação, estudo dos materiais 
e de sua história; a quarta fase é a critica de estilo, que agrupa o material, suas particularidades estilísticas, 
segundo o estilo da época, a relação com as escolas e por fim a biografia disponível. Todos estes momentos 
colaboram de forma continua para a investigação. Nenhum sistema é mais importante que o outro e cada uma 
opera simultaneamente num conjunto maior que é a obra. É imprescindível a atuação especializada e conjunta, esta 
é a opinião e Frankl. Ele também opera de forma a mostrar a arquitetura religiosa como que sendo a expressão 
matemática mais sublime, a mesma que de certa maneira aparece como imprescindível parar Wittkower, 1995. No 
entanto, vemos a arquitetura religiosa como a mais evidente na aplicação da matemática na sua concepção, bem 
como durante os períodos em que estas eram imprescindíveis para enaltecimento do poder religioso, a matemática 
era garantia de que o modelo seria seguido dentro de princípios necessários e suficientes para a manutenção do 
poder, mais do que relativamente à religiosidade em si mesma. 
A visão de Frankl, 1981, por outro lado busca centrar seu processo investigativo na junção de vasto 
material, para, a partir desta junção, poder estabelecer um processo classificador que demonstra o uso de um 
sistema centrípeto, longitudinal, com uso de duplo quadrado, e com sequências rítmicas definidas por ½ quadrado e 
por quadrado a seguir. Esta circunstância é assim vista, quando se refere à evolução dos objetos arquitetônicos: 
 
Nada sabemos por adelantado, como es lógico, y sólo cuando disponemos de un 
gran número de datos seguros nos atrevemos a extraer un sentido de ellos, y sólo 
después de revivir esta evolución intentamos ordenar lo todavía no fechado, 
procediendo entonces a corregir los errores que presentan las interpretaciones de la 
tradición escrita hasta hoy existentes. Por consiguiente, la crítica de estilo no aporta 
a la investigación de la Historia del Arte una idea de la evolución, sino que la extrae 
de ella, observante, y por cuanto que significa un revivir y comprender la evolución, 
supera en mucho el papel de un proceso de interpolación (Frankl, 1981, p. 23). 
 
O arquiteto Leon Baptista Alberti (1404-1472) no seu tratado de 1452, ‘De re aedificatoria libri decem’, 
sistematiza rigorosamente o princípio fundamental vitruviano sobre partes das construções, materiais, funções e 
proporções. Estra mesma referência é direcionada a Palladio, nos Quatro livros de Arquitetura, onde identificam 
primeiro os materiais e as técnicas, as partes que compõe a arquitetura e por fim as plantas e a aplicação delas em 
suas Villas. Uma visão axiológica é colocada por Alberti, onde a qualidade da planta, do projeto, mostra-se no 
critério da finalidade, dignidade, conforto ou funcionalidade, estética e qualidade de vida do usuário. Ele compara o 
todo com a cidade: que ‘a cidade é uma grande casa, e uma casa é uma pequena cidade’ (Alberti in Lamers 
Schültze, 2003, p. 22,24 e 25). Essa união de diferentes partes em um todo harmônico, da mesma maneira como foi 
enunciado por Francesco Giorgius, 1525, no seu HARMONIA MUNDI, passa como verdadeira exigência de uma 
bem sucedida arquitetura. No ‘De re aedificatoria’, Alberti descreve um método que inventou para determinar a 
forma e medidas da pintura ou imagem visual de um quadrado de lado dado na horizontal, para uma distância 
conhecida do observador (Santos 2000). Em outra direção, a realidade da arquitetura, é vista por Frankl, 1981, 
quando diz: ‘Los simples conceptos de suelo, pared, techo, fachada o tejado constituyen una facilidad para la 
comprensión y, cuanto más parte del objeto se condense en conceptos, más fácil será abarearlo todo. El plan de 
trabajo, cuyas notas aclaratorias comprenden todo lo relativo a la construcción de la obra, sólo podrá ser ideado y 
dibujado por quien sea capaz de crear en su mente una imagen clara y concisa. Esta construcción en la 
imaginación, este processo fundamental de la máxima importancia, requiere una desmembración del cuadro total en 
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unas partes concretas, y es esta desmembración en partes de clara comprensión lo que facilita la descripción del 
objeto terminado, porque proporciona aquella imagen a quien lo contempla y la hace surgir de nuevo em su mente. 
Sin la renovada actividad, la contemplación resulta indiferente, embotada. Este reconstruir produce una forma de 
expresión oral continuamente diferente, que no termina con la formación de palabras técnicas como columna, viga, 
saliente, copula de pechinas, etcétera, porque esas partes deben ser descritas, también, en su recíproca relación. Y 
si se consigue esto con respecto a diversas edificaciones por separado, por sí solo se distinguirá lo que hace 
asemejarse o resultar sorprendentemente distintos a los edificios’(Frankl, Paul, 1981, 23 – 24). A realidade da parte, 
como é vista por Frankl, indica o léxico como referência, muito mais do que a coisa pronta e finita, no seu início.  
Ao compreender as partes que compõe o objeto, por outro lado, o analista estará preparado para a 
comparação do todo desde que este esteja identificado dentro de uma mesma realidade tipológica. Frankl, 1981, 
trata de forma determinada a realidade da arquitetura a partir das igrejas, objetos que apresentam sistemas mais ou 
menos iguais e determinados e que aparecem para a sociedade que os recebe como obras pontuais, e únicas, 
permitindo assim uma visualização que as coloca não como algo que possa ser repetido, mas como objeto único e 
especial para a sociedade e para a cidade, sobretudo. O Processo comparativo, que é determinado a partir da 
justaposição de propriedades formais verticais e horizontais, apenas oportunizam uma justaposição simples, no 
entanto se a matéria prima matemática for à base do processo comparativo teremos então duas dimensões 
analíticas juntas, representadas pelos objetos e pelo sistema pensamento que lhe da suporte. Mas Frankl trata 
como base inicial a comparação, que como segue diz: 
 
Pero lo esencial es la comparación de las propiedades formales: si la ventana 
produce el efecto de una línea horizontal, con las ventanas vecinas, o si con lo que 
tiene encima o debajo da la sensación de líneas verticales; si la ventana constituye 
una simple incisión en la pared o si presenta un marco especial, si este elemento 
destacante se repite en otras partes del edificio y puede considerarse característica 
común de toda la construcción. El análisis comparativo nos conduce a reconocer lo 
peculiar en un determinado maestro y nos permite expresarlo con palabras. Las 
noticias que atribuyen a un mismo maestro unas obras concretas son completadas 
por la crítica de estilo mediante una característica de la peculiaridad artística del 
maestro, atribuyendo asimismo al maestro —incluso sin una tradición expresa – (...) 
(Frankl, 1981, p. 24 – 25). 
 
Por outro lado, também identifica Frankl a base investigatória, na materialidade que determina nas fases a 
sua matriz analítica, qual seja: a topografia; a interpretação das fontes; a análise monográfica do objeto, feita 
segundo seu projeto e estado de conservação, estudo dos materiales e de sua história; e a crítica de estilo. A 
topografia diz respeito a morfologia do objeto, as fontes o que se diz dele em termos gerais, a visão monográfica diz 
respeito a possibilidade de análise a partir de um corte diacrônico que desconsidera o tempo como processo 
comparativo e a crítica de estilo trata da visão estética que o objeto assume frente a realidade da sociedade que o 
recebe. Mas todas estas fases são provisionais e segundo Frankl, são apenas preparativos para uma análise mais 
apurada dos objetos arquitetônicos, como a seguir é dito: 
 
Pero todas estas fases de la investigación son estados provisionales, referentes a la 
consecución y limpia preparación del material. Son, en resumen, preparativos para la 
fase final y definitiva: la Historia del Arte en su sentido más real, la exposición 
explicativa de su curso. Quien emprenda una explicación de toda la Historia del Arte 
o sólo de una parte, tendrá que contar en los cuatro campos mencionados con una 
gran experiencia, y tendrá que saber cómo se llegó a los resultados que él emplea 
ahora como material ya concluido, más esas experiencias no le capacitan todavía 
para llevar a buen fin la gran labor, dado que la exposición no es ninguna 
compilación ni una mezcla de las indicadas fases previas, sino un quinto problema 
que requiere su propio método. La integridad del material, esa necesidad tan natural 
para el inventariador y el biógrafo, queda suprimida en este caso. Antes bien, se 
tratará únicamente de lo históricamente decisivo. Pero ¿,qué obras son las 
decisivas? Y aunque las encontremos, ¿en qué sucesión han de ser presentadas? 
(Frankl, 1981: 28). 
 
As perguntas que finalizam a citação acima indicada colocam em risco qualquer processo analítico 
comparativo por conta do fato de que estas perguntas, quais são os objetos importantes a serem observados, estes 
em nada podem ser identificados e aprovados salvo seja feita uma análise utilizando um tipo como padrão. O caso 
por intermédio do qual Frankl se debruça é o das igrejas e dos processos comparativos utilizados, tendo como 
padrão à matemática fixa e os processos repetitivos que dão ritmo a igreja na sua concepção de objeto que vai além 
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das basílicas romanas originais, que eram longitudinais e apresentavam ao fundo a referência do poder imperial, 
local onde será localizado o altar da Santa Ceia e ao fundo será introduzido o ‘Pantocrátor’176.  
Esta realidade não é passiva de ser verificada e atribuída a arquitetura moderna, Nós, no entanto, 
introduzimos a analítica de Frankl, 1981, para, a partir dela, estabelecer o uso da matemática fixa como base que 
junta com a analítica da aplicação da matemática dinâmica cria a base que a escola francesa da Beaux Arts utilizará 
e sintetizará trazendo até a modernidade. Mas Frankl trata o reconhecimento da arquitetura numa direção: ‘Sin 
embargo, el reconocimiento de este incesante fluir solamente nos serviría de obstáculo en el caso de faltarnos datos 
referentes a monumentos conservados, si no lográbamos notar unas fuertes incisiones en este proceso. Y tales 
incisiones existen. La dirección evolutiva sólo se mantiene igual a trechos, para torcerse de pronto en la dirección 
contraria o tomar otra completamente distinta. Únicamente cuando se ha conseguido establecer estos cambios de 
dirección, en el sentido de la crítica de estilo, así como los puntos de ruptura, en su aspecto cronológico, puede 
decirse que este método complementario ha alcanzado su propósito, y solo entonces podemos situar una obra en 
una época concreta, a base de sus características formales, sin apoyarnos en datos históricos, para entonces pasar 
a una más exacta clasificación respecto de la escuela, con objeto de atribuir la obra a un determinado maestro y, 
dentro de esta biografía, alcanzar el más estrecho aislamiento. Pero todo el mundo reconocerá que este método, 
desarrollado como proceso de interpolación, es el que realmente convierte la Historia del Arte en Historia del Arte, 
porque es a partir de este momento donde termina la crédula aceptación de los viejos relatos y comienza una 
comprensión del desarrollo de lo artístico (Frankl, 1981, p. 27). O desenvolvimento arquitetônico, é reforçado 
quando Frankl afirma a existência de seu trabalho utilizando uma base comparativa categorial: 
 
Si con ello reconocemos, de momento, que hay que buscar contrastes polares de 
distintas fases y la total diferencia de series enteras de fases, queda ya indicado el 
predicado de la respuesta. (...) Yo me limito aquí exclusivamente a la arquitectura, 
pero uno no puede hallar sin más ni más la dirección del desarrollo arquitectónico, 
sino que, de momento, tiene que reunir lo que de comparable existe entre las 
construcciones, para descubrir en esas obras de una misma categoría aquello que, 
pese a todas las diferencias individuales, se mantiene igual (Frankl, 1981: 30). 
 
Frankl também destaca outros sistemas de análise baseados em Jakob Burckhardt, Winckelmann e o 
Dictionnaire de Viollet-le-Duc, onde ele destaca a introdução histórico-evolutiva, os estilos precedente, a teoria da 
gênese das formas, o estudo dos edifícios e dos modelos de construção, que como segue diz: 
 
Yo necesito una clasificación sistemática, como la que por vez primera intento Jakob 
Burckhardt en su La cultura del Renacimiento en Italia, de 1867, basándose en el 
procedimiento empleado por Winckelmann. Sin embargo, la clasificación de 
Burckhardt no resulta suficientemente general para el logro unas tesis tan generales 
como las que aquí se buscan. El agrupa el material por veces, que en lugar (…), 
como en el Dictionnaire de Viollet-le-Duc, aparecen clasificadas de la siguiente 
manera: introducción histórica-evolutiva y estilo precedente (caps. I a V), teoría 
genética de las formas (caps. VI y VII), estudio de los edificios (caps. IX a XV), 
incluyendo además un capítulo dedicado a los modelos de construcción (Frankl, 
1981, p. 30). 
 
Quando trata dos quatro campos mais as referências de Viollet-le-Duc, isso nos permite marcar passos e 
procedimentos que dominam a fundo processos e que quando adjuntados aos métodos e metodologias nos da 
matéria prima de visualização dos objetos elaborados tendo como matriz os procedimentos ocidentais. Quanto mas 
a fundo venhamos a dominar todos os métodos e procedimentos, com maior facilidade poderemos corrigir por nós 
mesmos os erros resultantes da aplicação de um método único, como é o que de forma comum vemos. 
O sistema de classificação usado por Paul Frankl em linhas gerais está baseado em coordenação e 
subordinação formal a partir de elementos centrípetos de primeira e segunda ordem, sendo que num mesmo objeto 
arquitetônico podem existir vários centros e a partir deste processo de identificação morfológica podemos verificar a 
supremacia de algumas formas sobre outras onde a subordinação e a coordenação são pautas fundamentais que 
somente deixarão de existir a partir do projeto moderno quando a justaposição passa a ser mais importante do que 
a coordenação e subordinação formal. No entanto, o sistema analítico de Frankl nos permite aplicação sobre a 
arquitetura moderna por conta do fato de que o ritmo presente em uma obra antiga prepara a análise daquela que 
esta por vir, mesmo que seja pela surpresa que causa. Em síntese o sistema de Frankl esta organizado como 
segue: 
 
                                                 
176 Pantocrátor, palavra e origem grega (παντοκρατωρ) com o significado de ‘todo-poderoso’ ou onipotente. (Nota do autor) 
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Quadro síntese do processo analítico de Paul Frankl, 1981, elaborado por Luiz Carlos Zubaran. 
 
 
 
O agrupar rítmico é tão característico de todas as igrejas de tipo totalmente central, que até o menor 
espaço circular abobadado, ainda que careça de espaços subsidiários ou de uma distribuição rítmica das colunas e 
dos capitéis, produz o efeito de algo agrupado ao redor de um centro. O emprego neste termo de um «grupo 
espacial» para manter esta impressão. Estaria vinculado a espaços secundários coordenados alinhados, ainda que 
ritmicamente subordinados a outros agrupamentos principais. Os sistemas de classificação de Paul Frankl indicaram 
como: Grupos simples com centros subordinados coordenados; Grupos de segunda ordem com centros 
subordinados coordenados; Grupos de segunda ordem com centros subordinados rítmicos; Grupos combinados; 
Série simples; Série com centros auxiliares rítmicos e ainda Adição espacial, dentre outras possibilidades. 
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San Sebastian em Mântua 1459 Grupos simples com Centros Subordinados Coordenados 
 
 
San Sebastian em Mântua 1459 
Imagem retirada de Paul Frankl, 1981, p. 44. 
A proposição inicial indicada por Paul Frankl está direcionada 
a compreensão de dominância da forma proposta para o 
edifício sobre as outras que são adicionadas ou justapostas à 
primeira, em que pese à necessidade de tê-lo como objeto 
dominante frente ao conjunto. Exemplo desta proposição é a 
igreja de São Sebastiano, em Mântua, obra de 1459.  
 
Ela tem um espaço central quadrado e quatro espaços 
subsidiários retangulares, cuja largura é menor do lado da 
nave central quadrada, com isto as partes ou peças 
adquirem uma indiscutível independência. Três de estas são 
capelas e possuem uma abside mais reduzida, de forma que 
se produzam de novo ângulos reentrantes. O quarto lado 
conta com um espaço retangular horizontal, que serve de 
vestíbulo. A mesma variante foi empregada em Florença 
para a capela do Cardeal de Portugal em ‘São Miniato al 
Monte’, também em 1459, ainda sem os espaços, adjacentes 
de segunda zona, ou seja, sem as absides exteriores e com 
braços em cruz completamente lisas.  
 
Exemplo de Grupos simples com centros subordinados 
coordenados são: Capella Fina de San Gimignano 
(perteneciente a la Colegiata), que data de 1468; Santa 
Maria delle Carceri, en Prato (1485); Santa Maria della 
Consolazione, construida en Todi en el siglo XVI; el coro de 
la catedral de Como, procedente de 1508; la Madonna di San 
Biagio, en Montepulciano (1518); La Madonna della Steccata, 
en Parma, de 1521 (Paul Frankl, 1981, p. 44). 
 
 
Santa Maria della Passione – Plano Original 1490. Grupos simples com Centros Subordinados Rítmicos 
 
 
 
 
Imagem retirada de Paul Frankl, 1981, p. 44. 
A primeira diferenciação relativamente ao esquema anterior 
reside em que os espaços  subordinados já não são iguais 
entre si, mudam de tamanho e com isto produzem um ritmo 
diferenciado. Exemplo relativamente a isto é a sacristia  do 
Santo Espírito de Florença datada de 1489. 
 
Mais significativo do que ela é a Igreja Santa Maria della 
Passione – Plano Original 1490, com seu plano ao lado 
exposto (Paul Frankl, 1981, p. 45). É um octógono  com 
braços cruzados tal qual uma cruz grega e ‘hormônicas 
semicirculares’ nas diagonais. 
 
A relação proposta relativamente ao centro da construção se 
dá por um ritmo centrípeto A-b-a-b-A-b-a-b, onde as 
maiúsculas representam o acesso e o coro e as minúsculas 
representam as capelas. O sentido centrípeto da Igreja foi 
utilizado na Catedral de São Pedro, e mais recentemente na 
Catedral de Brasília. 
 
 
Santa Maria della Croce – 1490, e Crema. Grupos de Segunda Ordem com Centros Subordinados 
Coordenados 
 
 
 
 
Pese todas as complicações que podem surgir devido à 
mudança de ritmo, os grupos espaciais seguem sendo 
relativamente simples ainda que tenham um só centro. 
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Imagem retirada de Paul Frankl, 1981, p. 46. 
Contudo se pequenos grupos espaciais são agregados a a 
cruz grega de Santa Maria da Cruz e pequenas capelas 
são colocadas nas diagonais, se formam grupos adicionais, 
uma construção central del segundo ordem. Santa Maria 
della Croce, de Crema, é uma representação importante 
desta tipologia relativamente a este esquema. Com um 
espaço abobadado construído em 1490, apresenta uma 
pequena, ainda que perfeita cruz grega inserida em cada 
extremo dos braços principais. Segundo Paul Frankl, 1981, 
não há notícia de outro edifício de este tipo, se bem que 
Leonardo tenha desenhado projetos semelhantes com 
espaço circular com quatro pequenos centros circulares 
secundários abobadados ajuntados aos braços principais 
formando um octógono. ‘Este esbozo, así como sus 
variantes nos hacen dar cuenta de que estos grupos 
espaciales del segundo orden se basan en la coordinación 
de los centros subordinados’ (Paul Frankl, 1981: 46). 
 
São Pedro do Vaticano, Bramante, plano do projeto, 
1506. 
Grupos de Segunda Ordem com Centros Subordinados 
Rítmicos 
 
 
Imagem retirada de Paul Frankl, 1981, p. 48. 
 
 
 
Bramante, plano do projeto para São Pedro do Vaticano. 
Imagem retirada de Paul Frankl, 1981, p. 48. 
 
A importância de Leonardo e de seus experimentos 
arquitetônicos para a arquitetura, são empanados pela 
fortaleza do artista em muitas áreas. Significa dizer que 
não estudamos, apesar das centenas de publicações 
existentes, devidamente, as suas proposições 
arquitetônicas nem tampouco compreendemos a fortaleza 
das proposições matemático geométricas propostas e a 
erudição com que eram elaboradas. Relativamente a 
Catedral de Roma, a Catedral de São Pedro aparece 
também à fortaleza das proposições de Bramante. 
 
O primer esboço de Bramante para a Catedral de São 
Pedro toma como grupo espacial central a simples cruz 
grega tal qual indicamos. Os braços cobrem os tramos e 
terminam em grandes absides. Só no segundo tramo, a 
cada lado, e na diagonal, é colocada uma capela retangular 
com uma zona de pequenas capelas (Paul Frankl, 1981, p. 
47). 
 
Decisivo para as relações axiais foi, em esse projeto, a 
resistência dos pilares que sustentam a cúpula principal, 
tão delgados como os braços da cruz grega que dá a 
concepção e esta plasmada na planta baixa, complexa, 
que indica, muito mais do que uma imagem, uma complexa 
malha de relações entre os espaços, os materiais e os 
limites de projeto que estava sendo proposto no limiar das 
possibilidades do período (Paul Frankl, 1981, p. 49). 
Poucos de nós não se espantam ao caminhar pela 
Catedral de São Pedro, hoje no terceiro milênio da era 
Cristã. Imagine-se o espanto dos homens comuns e dos 
arquitetos quando da sua construção na passagem à 
supremacia barroca. 
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Sacristia de San Lorenzo, Florencia, 1419. Grupos combinados 
 
 
Imagem retirada de Paul Frankl, 1981, p. 60. 
Capela  Pazzi – Florença. 
 
 
 
Capela  Pazzi – Florença. 
Brunelleschi - Benévolo, 2001, p.414. 
A transição para as igrejas longitudinais é importante para 
o estudo das combinações espaciais em que pese à força 
das construções centrais. Contudo, a que entender a 
relevância do tipo, sobretudo a reciclagem dos edifícios 
romanos para o entendimento das construções religiosas 
critãs longitudinais. O processo de combinação espacial e 
a supressão de centros auxiliares aparece no arquétipo da 
construção da sacristia de San Lorenzo, de Florença. O 
projeto consistia em um grande quadrado recoberto por 
uma cúpula gótica, com nervuras e calota convexa, que 
lembra a solução da Santa Maria de Fiori. Ao centro, 
disposto no eixo central que reforça a axialidade da 
construção e disposição das partes é ajuntado um outro 
quadrado menor, com uma abóbada de translação. Outras 
capelas, ainda que com algumas variações acompanharam 
o modelo proposto, tais como: a Cappella Pazzi, em 
Florência (1430); a Cappella Portinari, em Milão (1462); a 
sacristia de Santa Felicitá, em Florência (1470); a Cappella 
Colleoni, em Bergamo; Santa Maria dell'Umilta, em Pistoia 
(1492); o coro de Santa Maria delle Grazie, em Milan 
(1492); Santa Maria di Loreto, em Roma (1507); San Eligio 
degli Orefici, en Roma (1509); dentre outras (Paul Frankl, 
1981, p. 62). 
 
Catedral de Faenza, 1474. 
 
Série simples 
 
 
 
 
 
 
Imagem retirada de Paul Frankl, 1981, p. 60. 
 
A Catedral de Faenza, de 1474, apresenta uma forte 
correlação com a geometria fixa, pela associação de três 
quadrados, na concepção da planta. Isto nos permite 
indicar, por um lado a simplicidade da concepção da planta 
em si, por outro, a transição e fortalecimento das igrejas 
centrais e centrípetas para as longitudinais. No entanto, esta 
transição não dá o caráter das estruturas em naves, nem 
tampouco das estruturas axiais (Frankl, 1981, p. 62).  
 
As primeiras construções longitudinais, levantadas sobre a 
influência de as primeiras basílicas cristãs, só tem tramos 
abobadados nas naves laterais. A nave central, ao contrário, 
apresenta ainda um teto plano que lhe da o aspecto de uma 
peça inarticulada. Na catedral de Faenza se redesenhou 
esta, compondo a nave central de uma série de espaços 
quadrados abobadados. De novo, o esquema de circulação 
não pode ser representado mediante flechas radiais, ainda 
que os pontos centrais de os espaços persistiram, com o 
que se forma uma coexistência de unidades em repouso 
(Frankl, 1981, p. 62). 
 
 
Veneza, San Salvatore, 1506. Série Rítmica 
 
 A Igreja de São Salvador de Veneza apresenta um ritmo 
triaxial – b – a – b,  de modo que o princípio de agrupamento 
alcança seu máximo desenvolvimento, ao mesmo tempo das 
igrejas longitudinais e as do tipo central. No entanto, os 
ritmos propostos permitem um processo, que mesmo ligado 
naquele momento com a religiosidade das estações da 
paixão de Cristo, vinculadas ao processo de deambular 
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Imagem retirada de Paul Frankl, 1981, p. 60. 
dentro da igreja, mantinham vivas a organização espacial 
rítmica e pública das cidades gregas e romanas, que se 
reordenaram no medievo para os centros urbanos de foco 
religioso.  
 
O reforço do ritmo dentro dos edifícios faz com que a 
cristandade seja veículo que marcará o renascimento 
(Frankl, 1981, p. 64), em um primeiro momento, em seguida 
virão as villas e os palácios. 
 
Fiesole, Abadia, 1463. Série com Centros Auxiliares Coordenados 
 
 
 
Imagem retirada de Paul Frankl, 1981, p. 66. 
Nas igrejas Florentinas de São Lorenzo e Santo Espirito, as 
naves laterais se acompanham de distintas capelas 
semicirculares. O caso da Abadia de Fiesole, de 1463, a 
composição é proposta tendo três naves principais que são 
interceptadas, no transepto e que dá prosseguimento à área 
do coro. Em este caso, mais uma vez percebemos a junção 
de quadrados e retângulos que nos da um ritmo determinado 
dentro do edifício em si, e que mantém o pressuposto 
deambular vivo e repetidamente marcado na experiência 
humana ocidental (Frankl, 1981, p. 65). 
 
 
Mântua, San Andrea, 1471. Série com Centros Auxiliares Rítmicos 
 
 
Imagem retirada de Paul Frankl, 1981, p. 66. 
Se as capelas da Igreja longitudinal de uma só nave no são 
coordenadas, ainda que apresentem uma alternância 
rítmica, como o esquema espacial de a abadia de Fiesole, 
surge à nave longitudinal de ‘San Andrea’, em Mântua, obra 
de 1471, ao lado. Assim, pois, o ritmo se fortalece mesmo 
que a separação em três naves seja fortemente instalada.  
 
A cruz latina favorece a estruturação morfológica do templo 
e a separação das naves laterais do transepto, aumenta a 
força da nave central, esta força é apenas aparente pois não 
existe possibilidade de visualização das naves em direção 
ao coro (Paul Frankl, 1981, p. 66). 
 
Cortona, Santa Maria del Calcinaio, 1485. Combinação de Grupo e Série 
 
 
 
 
Imagem retirada de Paul Frankl, 1981, p. 67. 
A combinação de grupos e séries raramente aparece  em 
um espaço retangular como ocorre na Capela Sistina do 
Vaticano. A igreja de Calcinaio, junto a Cortona, é um outro 
exemplo de combinação de Grupo e Série. A estrutura 
proposta mostra a também combinação da cruz grega com 
a cruz latina e a modulação da nave principal isto reforça. 
Da igreja centralizada se manteve todo o possível tal qual o 
cruzamento ou transepto mostra. Esta determinação e 
relação espacial e diagramática que constitui o projeto nos 
encaminha e consubstancia a capacidade de análise da 
arquitetura de todos os tempos por conta de apresentar e 
propedeuticamente preparar o analista para o 
entendimento dos ritmos atribuídos à forma arquitetônica 
(Paul Frankl, 1981, p. 67). 
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Nas combinações dos sistemas espaciais intra edifícios poderia predominar a impressão de que as séries 
fossem suficientemente poderosas para sobrepujar a noção de grupos espaciais e grupos de edifícios, até o ponto 
de arrastá-los a hipostasiação da concepção da igreja e dos conjuntos religiosos. O plano para São Pedro do 
Vaticano leva para muito além a condição do percurso e a hipostasiação da religiosidade que se projetava do 
espaço público e adentrava na nave principal da Catedral de São Pedro, perpassando a colunata e a via que havia 
sido proposta utilizando uma composição de perspectiva acelerada. Os conjuntos arquitetônicos, de forte concepção 
geométrica se estende ao grupo espacial em todas as direções, de maneira regular, com uma busca pelo perfeito 
equilíbrio. Um bom exemplo disto se bem que muito mais simples, é a Praça de Pienza, feita por ordenamento do 
Papa Pio II 177 (pontificado de 1458 a 1464). No séquito do Papa estava presente também Leon Battista Alberti, e 
sem dúvida o Papa ouve o seu conselho ao definir o programa de construção e escolher os projetistas. De há muito 
o conselheiro para assuntos de arquitetura era Alberti, que havia sido amigo pessoal de Nicolau V 178 cujo 
pontificado ocorrera de 1447 até 1455 e de Calixto III 179, cujo pontificado fora de 1455 a 1458. Ali, naquele sítio 
aparente ermo, Pio II resolve construir um grupo de edifícios monumentais que são: o Palácio Piccolomini, a 
Catedral, o Palácio Público e o Palácio do Cardeal Bórgia que mais tarde será o palácio episcopal. O projetista 
destes novos edifícios não é citado nos documentos; mas se trata quase que com certeza de Bernardo Rossellino, 
um dos mais célebres arquitetos florentinos da época, e que em 1461 é nomeado Mestre-de-Obras de Santa Maria 
del Fiore (Benévolo, 2001, p. 426). Os edifícios foram construídos em um período muito curto, de 1459 a 1462. A 
implantação se da formando um largo em frente à Catedral em formato de trapézio que enquadra a fachada dela e a 
dos dois palácios. A catedral é formada por três naves. O Palácio Piccolomini é um bloco quadrado com um pátio no 
centro. Os edifícios principais se distinguiram pela maior regularidade arquitetônica, não pelo maior tamanho 
(Benévolo, 2001, p. 426), pois a autoridade ali não se expressava pela superioridade dos meios materiais, mas pelo 
prestigio e consistência cultural. A nova cultura aparentemente respeita o ambiente tradicional, sóbrio e regular, 
respeita e corrige o ambiente que a recebe, mas esta correção é só qualitativa, com seus artefatos disciplinados por 
uma regra intelectual superior. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Planta dos quatro edifícios ao redor da praça central de Pienza. 
Planta retirada de Benévolo, 2001, p. 428. 
Fotografia do largo que organiza os quatro edifícios ao redor da 
praça central de Pienza. 
Imagem retirada de Benévolo, 2001, p. 428. 
 
Outro exemplo de sítio urbano que lentamente começa a acolher a arquitetura que se produz, no período 
renascentista e maneirista, tendo em vista a grande novidade da época, a arquitetura feita por profissionais, é a 
cidade de Ferrara. Nela, a necessidade de acréscimo de novos bairros, planificados conforme a regra da nova 
arquitetura inicia a ocorrer com a adição feita pelo Duque de Borso em 1451 (Benévolo, 2001, p. 439). A adição de 
Hércules, projetada pelo Duque Hércules I em 1492, é construída gradualmente por seus sucessores do século XVI. 
A primeira ampliação cobre uma faixa estreita e compreende uma rua retilínea e algumas transversais. A segunda 
adição é um verdadeiro plano de ampliação da cidade que duplica o tamanho da cidade de 200 para 430 hectares. 
                                                 
177 Consulta da página do Vaticano – dia 29 de janeiro de 2015, às 23 horas e cinquenta e oito minutos –
http://www2.vatican.va/content/vatican/pt/holy-father/pio-ii.html 
 
178 Consulta da página do Vaticano – dia 29 de janeiro de 2015, às 23 horas e cinquenta e sete minutos - 
http://w2.vatican.va/content/vatican/pt/holy-father/niccolo-v.html 
 
179 Consulta da página do Vaticano – dia 29 de janeiro de 2015, às 23 horas e cinquenta e cinco minutos - 
http://w2.vatican.va/content/vatican/pt/holy-father/callisto-iii.html 
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Note-se no mapa abaixo, a rua acrescentada por Borso (embaixo à direita) e as acrescentadas por Hércules (no 
alto). Na parte de cima também é de notar, em pontilhado o Parque das Delícias ducais, estrutura urbana destacada 
do conjunto e que marca a regularidade das implantações de edifícios do período, na Itália. 
 
 
 
Planta da cidade de Ferrara. 
Retirada de Benévolo, 2001, p. 439. 
 
São precisamente as Igrejas longitudinais as que demonstram que, entre 1420 e 1550, o princípio do 
grupo foi sempre de fator determinante da forma e concepção das igrejas, sobretudo Italianas. Sem dúvida, a 
expressão de agrupar não é a mais exata, porque se trata de uma agrupação especial, que evita o movimento 
circular ininterrupto e rechaça toda continuidade consecutiva, todo processo sem fim. Este é aquele grupamento 
caracterizado pela união de espaços completos, uma adição mediante essas radiais ou que se ramificam. A 
preferência pelo grupo, em comparação com a série, pelo rítmico, em comparação com a simples coordenação, 
aparece como consequência deste princípio da adição espacial pura. A adição espacial por muito rico ou 
complicado que resulte um espaço interno e posteriormente externo, assim governado pela adição espacial, cada 
um de seus membros é, para o observador, uma entidade separada e claramente definida, um somatório. Cada 
membro, que parece empurrado desde o exterior, é acessível desde um só lado e se abre por si mesmo, 
claramente, aos membros de uma zona seguinte, incluso na construção longitudinal, onde esta característica não se 
dá de fato, quando existem várias naves, sentimos a poderosa sugestão da existência de tal característica (Frankl, 
1981, p. 69). 
 
 
Síntese para uma aproximação metodológica utilizando a geometria fixa e dinâmica Rudolf 
Wittkower, Paul Frankl, Geovanni Reale e Jay Hambidge. 
 
A que indicar que a abordagem categorial, matemática, geométrica e conceitual proposta tendo em vista 
Rudolf Wittkower, Paul Frankl, Geovanni Reale e Jay Hambidge avançaram, em nosso caso específico, e, sobretudo 
a partir de estudos levados a fim, ainda que de forma modesta, da arquitetura de Paulo Mendes da Rocha, o que, 
naquele momento apenas comprovou a possibilidade de verificação do uso da geometria fixa e dinâmica na 
arquitetura brasileira. Essa mesma condição foi postulada relativamente à pura aplicação da geometria fixa e 
dinâmica relativamente à arquitetura de Oscar Niemeyer, o que buscamos tratar nesta tese. Nos parece plausível a 
afirmação de que a arquitetura de Oscar Niemeyer esteja vinculada diretamente a geometria fixa e dinâmica grega, 
de forma cabal e inequívoca. Para avançarmos então ao ponto central deste trabalho é necessária a apresentação 
de um quadro geral de instrumentos que nos respaldará para seguirmos em frente de forma segura. 
 
Percebemos então, várias possibilidades para a investigação da forma no que se refere a análise gráfica, 
no entanto, a análise gráfica, fator fundamental estava baseado em outras referências indicadas na perspectiva da 
geometria como fundamento. A que entender que a confluência da geometria relativamete a arquitetura, se dá 
efetivamente por conta da condição de que todos os arquitetos ao longo do tempo a utilizavam como base tanto de 
aprendizado como de consecução do ofício, sendo ainda a sua aplicação referendada pelo estudo da filosofia como 
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da arquitetura mesma. Com isto, se busca a referência para obtenção do entendimento do que se produziu ao longo 
dos séculos e por que razão o ofício da arquitetura, sobretudo da arquitetura moderna buscou se distanciar desta 
tradição. A referência a seguir pauta do processo de interpretação e compreensão da geometria e a que lembrar, 
antes de prosseguirmos, dizendo da necessidade de também demonstrar estes processos de forma aritmética, no 
entanto, a visibilidade destes processos são claros e mais do que isto mostram a possibilidade concreta de 
aplicabilidade destes métodos como composição, que de fato recorrendo à forma simples, por adição e soma 
encontramos o resultado, desde que o paradigma clássico esteja subsumido como processo de junção destas 
partes. No quadro a seguir, desta feita apresentaremos o conjunto sintético dos processos que compõe nosso 
trabalho, indicando Aristóteles, as pautas da alma, a mímesis, a catarse e a falta trágica, aos métodos indutivo, 
dedutivo e intuitivo, aos operadores metodológicos, para avançarmos então às metodologias de Wittkower, 1996, 
Paul Frankl, 1981, Geovane Reale, 1991, e Jay Hambidge, 1967, às nossas categorias de trabalho, com integração 
as arquiteturas relevantes da Grécia, do maneirismo palladiano, de Le Corbusier, Mies van de Rohe e Oscar 
Niemeyer, na busca de um quadro com vistas ao entendimento dos tipos de racionalidade da arquitetura moderna. 
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Quadro de síntese das metodologias usadas 
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Livro 5. 
 
Uma aproximação aos métodos de  
Le Corbusier, Mies van der Rohe e Oscar Niemeyer. 
 
Livro 6. Primeira abordagem da Intuição como método de Oscar Niemeyer. 
O método e a intuição ou a 1ª abordagem quanto a um possível método intuitivo. A 
Analítica da Autocitação. 
 
Livro 7. Segunda abordagem da intuição e o método de Oscar Niemeyer. 
Da ‘Conversa de arquiteto’ à produção arquitetônica registrada no livro ‘Quase memórias 
viagens’. 
 
Livro 8 Terceira Abordagem da intuição e o método de Oscar Niemeyer ou o uso dos 
fundamentos matemáticos da geometria fixa e dinâmica moderna. 
A revisão de algumas obras de Oscar Niemeyer. 
Análise morfológica e a Geometria da Autocitação. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Tomo 2 
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Livro 5 
 
Tipos de Racionalidade na Arquitetura Moderna - A intuição de Oscar Niemeyer. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Uma aproximação dos métodos de 
Le Corbusier, Mies van der Rohe e Oscar Niemeyer. 
 
 
  
 226
Da abordagem geral dos métodos e dos arquitetos. 
 
 
Da síntese elaborada, com base em Aristóteles, em Wittkower, 1996, Paul Frankl, 1981, Geovane Reale, 
1991, e Hambidge, 1967, chegamos aos tipos de racionalidade na arquitetura moderna, tendo em vista os métodos 
dedutivo ou silogístico, indutivo e intuitivo. Relacionamos os mesmos a Le Corbusier, Mies van der Rohe e Oscar 
Niemeyer. Com isso temos a diretiva de abordagem geral dos métodos e metodologias relativamente aos arquitetos 
e aos tipos e racionalidade na arquitetura moderna. Buscamos, com isto estabelecer a abordagem do método 
intuitivo, seu entendimento e possível aplicabilidade na Arquitetura de Oscar Niemeyer, o que fizemos nos livros 6, 7 
e 8. No livro 6 fizemos a primeira abordagem do método intuitivo em Oscar Niemeyer, tendo em vista a existência de 
uma analítica da autocitação e o livro ‘Meu Sósia e Eu’ (Niemeyer, 1992); no livro 7 fizemos a segunda abordagem 
do método intuitivo de Oscar Niemeyer tendo em vista os livros ‘Conversa de  Arquiteto’ de 1993 e o ‘Quase 
memórias viagens’ de 1968; no livro 8 fizemos a terceira abordagem do método intuitivo em Oscar Niemeyer tendo 
em vista a analítica morfológica e a possibilidade de uso da geometria e matemática dinâmica moderna na Obra de 
Oscar Niemeyer. 
Em este livro 5, no entanto, buscamos tratar, ainda que em linhas gerais, da abordagem dos métodos e 
dos arquitetos buscando estabelecer o pano de fundo dos tipos de racionalidade. O fato de que aqui tratamos de 
forma geral os tipos de racionalidade, os métodos e metodologias, isto se deve ao muito que já foi escrito pelos 
arquitetos escolhidos, Le Corbusier, Mies van der Rohe e Oscar Niemeyer, na literatura primária produzida por estes 
e pelos seus cronistas, de maneira que a partir das próprias afirmações que os vinculam aos métodos, isto tudo 
prepara o entendimento da intuição a intuição racional. 
 
 
Sobre os métodos. 
 
Os métodos indicam caminhos possíveis e, sobretudo articulações que o homem estabelece quando visa 
um fim. Aristóteles diz: ‘Com efeito, o ensino procede às vezes por indução e outras por silogismo. Ora, a indução é 
o ponto de partida que o próprio conhecimento do universal pressupõe, enquanto o silogismo procede dos 
universais. Existe, assim, pontos de partida de onde procede o silogismo e que são alcançados por este. Logo é por 
indução que são adquiridos. Em suma, o conhecimento científico é um estado que nos torna capazes de 
demonstrar, e possui as outras características limitativas (...)’ (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1139 a ). Aristóteles 
trata do método indutivo e o método silogístico ou dedutivo e também, do método intuitivo, a intuição, e essa 
intuição esta relacionada às considerações que estabelecem como diz Agatão: ‘A arte ama o acaso, e o acaso ama 
a arte’ (Aristóteles 1139 15) e ainda completa ‘o principio motor esta no próprio indivíduo, (...)’ (Aristóteles, Ética a 
Nicômaco, 1113 b).  
Essas considerações colocam a circunstância final da exposição dos métodos que indicam e Aristóteles 
em (Aristóteles 1140 b), a trata como segue: ‘É, pois evidente que a sabedoria deve ser de todas as formas de 
conhecimento a mais perfeita. Donde se segue que o homem sábio não apenas conhecerá o que decorre dos 
primeiros princípios, senão que também possuirá a verdade a respeito desses princípios. Logo, a sabedoria deve 
ser razão intuitiva combinada com conhecimento científico - uma ciência dos mais elevados objetos que recebeu, 
por assim dizer, a perfeição que lhe é própria’ (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1140 b). A ligação determinada que 
percebemos ocorrerá pelo vinculo da intuição, da emoção, ambas com a razão, que Aristóteles indica como Razão 
Intuitiva (Aristóteles, ética a Nicômaco 1140 b) que combina conhecimento científico e a emoção mesma. Nosso 
trabalho tem como base os tipos de racionalidade enunciados a partir da Ética a Nicômaco de Aristóteles, onde ele 
indica a existência de três princípios ordenadores do pensamento humano, ou dizendo de outra maneira, os três 
métodos, que relacionamos aos arquitetos, como a seguir mostramos: 
 
 
1. O método indutivo 
 
 
MIES VAN DER ROHE 
 
2. O método dedutivo ou 
silogístico 
 
 
LE CORBUSIER 
3. O método intuitivo 
 
OSCAR NIEMEYER 
 
 
Os métodos e os arquitetos. 
 
O nosso trabalho busca apontar um caminho determinado para a investigação da arquitetura moderna, 
qual seja, aquele caminho marcado pela razão, pelos métodos, pelas metodologias, e com isso buscamos 
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perscrutar também, e como foco principal os aspectos relevantes da contribuição brasileira. Temos como referência 
provisória, a determinação dos tipos de racionalidade na arquitetura. Essa referência apontaria o seu fracasso se 
estipulasse a racionalidade como parâmetro determinador único. Isso não ocorreu. Essa teve, no entanto, seu 
desdobramento em aspectos da contribuição brasileira para a arquitetura e as consequências mais radicais dessa 
contribuição tiveram ocorrências importantes nacionais e internacionais pautadas por Lúcio Costa, Lina Bo Bardi, 
Vila Nova Artigas, Paulo Mendes da Rocha, com destaque substantivo ao arquiteto foco desta tese, Oscar 
Niemeyer. Ao centrarmos esse livro nos três arquitetos Le Corbusier, Mies van der Rohe e Oscar Niemeyer, 
tratamos o nosso tema primeiro em linhas gerais tal como a obra de Oscar Niemeyer é hoje tratada, a partir de suas 
premissas conhecidas e de atribuições estabelecidas a partir de afirmações do próprio arquiteto, as quais trataram 
intuitivamente a própria intuição. O destaque concernente ao método intuitivo, vinculado ao Arquiteto Oscar 
Niemeyer, que é ponto focal desta exposição, até o presente nunca foi tratado de forma determinada por nenhum 
arquiteto. Ocorre que ao abrirmos este conceito de certa maneira desnudamos o modus operandi do homem 
relativamente à arquitetura, que visa estabelecer um entendimento das conexões mentais utilizadas para a 
constituição da arquitetura mesma e também busca possibilitar o perscrutar da arquitetura em direção ao homem. A 
que destacar alguns aspectos chave que estarão expressos nas exposições que seguem e que tratam das 
considerações pessoais de cada arquiteto sobre as suas obras e seus sistemas de pensamento, da maneira que 
produzem as suas arquiteturas, sobre os métodos que adotaram. A que considerar também, que no caso brasileiro 
em específico, fizemos questão de tratar esta contribuição tendo em vista o trabalho de Josep Maria Montaner, 
1997, ‘La Modernidad Superada’ onde o ele aportou uma duplicidade consistente que não desenvolve na amplitude 
necessária, a contraposição mais cartesiana e uma outra mais sensual 181. Esta referência de uma dupla direção já 
foi apontada na obra de Lúcio Costa e pode ser tratada tendo em vista a tradição da arquitetura colonial brasileira e 
a arquitetura moderna que se estabelecia mundialmente. A mesma condição de duplicidade foi vista em Oscar 
Niemeyer por Le Corbusier, quando da oposição entre a curva e o ângulo reto. Mas podemos ver duplicidade na 
obra de tantos arquitetos, o que em nada indicaria, nesta dialética instalada a identificação de superação e sim a 
busca de uma síntese que constrói a realidade do devir. Antes disto, consideramos importante elucidar a condição 
de entendimento dos arquitetos e dos métodos. 
 
 
Uma visão do método dedutivo ou silogístico. 
 
Le Corbusier como representante do método dedutivo ou silogístico mostra sua matriz de trabalho tendo 
como referência dois aspectos principais, quais sejam: os cinco pontos da arquitetura e o uso da geometria, que por 
um lado está marcada pelos eixos ordenadores e por outro lado tem referência na geometria de ouro que ganha 
corpo na modernidade pautada pelo Modulor. A aplicação da geometria dinâmica, aquela composta pelas 
referências clássicas fundadas em φ, na experiência pitagórica e etc., como instrumento preliminar ao qual é 
adicionada a série proporcional de Fibonacci, essa geometria é aplicada e articulada à composição de fachadas, os 
eixos ordenadores e a composição de planos urbanísticos e os edifícios dos quais fazem parte. Esse conjunto de 
informações indica a base prelimitar que condicionará a matriz arquitetônica moderna revolucionária corbusiana, 
sendo o fim ou resultado a obra construída, condicionada por esse conjunto informacional. O problema da dedução 
ou do silogismo em Le Corbusier está relacionado a uma série de regras a priori que demandam os princípios que 
nortearão a determinação de existência do objeto arquitetônico e a ação do arquiteto. A proposta de Le Corbusier 
está vinculada a uma ordem racional e harmônica182. Esse sentido defendido e postulado pelo arquiteto, não se 
opõe ao espiritual. A relação entre a técnica e o espiritual, é distante mas interligada. O espiritual é imaterial, é 
pensamento mas a técnica não lhe é antagônica. O espiritual coloca em discussão a percepção e os sentidos que 
permitem perceber as formas mais ou menos pronunciadas, permitem perceber o que vem ‘do lado absoluto do 
raciocínio, das deduções lógicas e das fatalidades matemáticas e geométricas. O espiritual ocupa uma posição mais 
delicada dos fatos, das experiências ou das matérias’ (Le Corbusier, Planejamento Urbano, 1971, p.19). Ora, a visão 
do arquiteto, parece estar direcionada a tentativa de comprovar a paridade de processos como se eles estivessem 
dispersos e não fossem fruto das mesmas entidades ou parcelas humanas.  
O problema da dedução em Le Corbusier, está direcionado a uma duplicidade que antes de ser distinta 
está formulada num mesmo processo, amealhado por Aristóteles, como foi por Le Corbusier também enunciado, 
onde toda determinação lógica estará vinculada a fatalidade matemática e geométrica. Ora, a visão proposta por Le 
Corbusier, em certa medida é muito mais radical do que a proposição aristotélica na medida em que trata toda a 
lógica como lógica matemática e todo enunciado como um, tal qual Ludwig Witggestein o fez. A capacidade de 
simplificação proposta por Le Corbusier, somente aparece no Aristóteles da Lógica e dos Tópicos, mas este não é o 
caso da arquitetura por conta de ser a obra construída a síntese máxima obtida pelo arquiteto, sendo a síntese 
                                                 
181 Montaner, 1997, p. 30 
 
182 Le Corbusier, Planejamento Urbano, 1971, p. 19. 
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máxima obtida pelo filósofo o seu sistema pensamento abstrato e imaterial. Outro aspecto importante é que 
Aristóteles busca se distanciar da terceira geração de Pitagóricos, da qual fazia parte Platão, e fazendo isto, 
declarou a inutilidade da geometria para o trabalho investigativo que desenvolvia. 
 
 
Le Corbusier e o desenvolvimento do seu sistema pensamento dedutivo / silogístico. 
 
Para pensar a arquitetura de Le Corbusier precisamos direcionar essa investigação para a ideia de 
evolução da arquitetura vista a partir de uma sequência sincrônica da evolução vinculada à tradição de Jean Nicolas 
Louis Durand, Viollet-le-Duc (1814 -1879), do advento da Escola de belas Artes de 1819, de Guadet como 
representante da academia, de Tony Garnier e seu irmão (1869 -1948) de Auguste Perret (1874 -1954), 
personagens importantes da história da Arquitetura que influenciaram sobremaneira Le Corbusier. Essa visão nos 
permitirá a apreensão do processo transformacional do objeto arquitetônica, direcionando-o principalmente para a 
verificação dos elementos que compõe o edifício dentro de uma tradição determinada, da sua utilidade, da 
distribuição das partes do edifício, do sentido da análise geométrico compositiva. De certa maneira este processo 
analítico determina-se como um meio termo entre os modos de concepção do edifício e as inovações técnicas que 
estavam ocorrendo no transcurso do século XIX para o século XX. André Gutton, numa referência aos propósitos de 
Guadet da Escola de Belas Artes, sobre esta condição de meio entre o processo de concepção do edifício e a 
técnica em evolução e transformação que estava ocorrendo naquele período, diz: 
 
Composer, puis exécuter, mais composer en connaissant les rythmes nouveaux que 
nous apporte la technique, sans être l’ esclave de la matière mais en la dominant, 
comme les Architectes de cathedrales ont, à différentes époques, joué avec la pierre 
(André Gutton, 1952, p. 04). 
 
Compor o edifício em consonância com a técnica a disposição, jogar com o limite do material, colocar em 
risco estes limites não era a preocupação fundamental dos arquitetos pré-modernos. Este jogo com os limites do 
material nos leva necessariamente a outra maneira possível de impetrarmos a análise da Arquitetura de Le 
Corbusier, que seria fundada na evolução da técnica do concreto armado e na relação desta com as técnicas 
utilizadas até então, que inicia não muito ousada, imitando as estruturas de madeira, como é o caso do Primeiro 
edifício cuja estrutura foi totalmente feita em concreto armado, obra de Auguste Perret, o edifício da ‘Rue Franklin, 
Paris, 1903’, com ‘uso pioneiro do concreto armado no trabalho doméstico, notável pela engenhosidade de sua 
frente côncava em U’ (Banham -1, 1975, p. 66). Por fim, outra possibilidade de análise estará voltada a verificação 
do paradigma desenvolvido pelos arquitetos modernos em geral e por Le Corbusier em particular. Esta última 
possibilidade de análise está então voltada a concepção da nova arquitetura, que apresenta incluso a sí o corte 
epistemológico radical na sua abrangência maior e que necessariamente está na base dos acontecimentos 
históricos, econômicos e sociais que inquietavam a Europa naquele período, está na base da análise sincrônico 
evolutiva da arquitetura pré-moderna e moderna e por fim também está na base da análise da técnica, da sua 
evolução e utilização. No entanto este último ponto vai mais adiante do simples aparecer dos movimentos histórico 
sociais, do aparecer e da comparação das obras de arquitetura e da análise da técnica. Este último ponto, temos 
convicção, trata do paradigma moderno racionalista na sua abrangência e profundidade maior, porquanto abre à sua 
radicalidade ao conceito da razão, à racionalidade em arquitetura, no sentido determinado das suas parcelas 
estruturadas de forma causal, onde a luz natural aparece como fator determinante e fundamental, sem o que a 
modernidade não seria mais do que mera repetição da tradição arquitetônica. O Corte epistemológico que os 
arquitetos modernos impõem sobre o fazer da arquitetura tem significação revolucionário na medida da inclusão da 
salubridade dos raios solares no edifício, fator este que seria passivo de inclusão pela associação da técnica 
moderna, com seus novos elementos simplificados, pilares ou pilotis, lajes, fachada e planta livre, provenientes da 
nova técnica que séria fundamental para a elaboração de uma nova estética do edifício com seus aspectos 
funcionais, de programa, de uso, elementos articulados pela razão, como capacidade de racionalização do edifício, 
do seu sentido como obra com valor e custos determinados, belos como máquinas, como parte de uma indústria 
tardia nascente na Europa que haveria de influenciar o mundo moderno na sua quase totalidade. 
Le Corbusier afirmou que: ‘o objeto da arquitetura é criar relações emocionais por meio da matéria bruta’ 
(Le Corbusier, Planejamento Urbano, 1971). A arquitetura deve refletir e fortalecer os ideais morais e éticos dos 
homens. Um edifício deve ser verdadeiro, não desonesto, as formas devem ser exatamente o que parecem. Todo o 
edifício deve ser expressão fiel de sua finalidade e de sua época. Os materiais e sistemas estruturais devem ser 
utilizados com integridade e devem expressar-se honrosamente. A associação das formas devem alcançar seus 
objetivos através de uma harmoniosa cooperação. A analogia moral também implica que o espírito prático é uma 
virtude na arquitetura, tal como sucede entre os homens. Assim podem as formas inúteis ser banidas especialmente 
quando produzem efeito duvidoso. Adolf Loos expôs que o ornamento na arquitetura moderna é um delito e um 
delírio contra a sociedade, porque esta sociedade necessita urgentemente e em abundância arquitetura boa e 
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barata para resolver o problema social básico da residência decente dos habitantes das cidades, proletários, 
trabalhadores e burgueses. 
 
 
O desenvolvimento da obra de arquitetura de Le Corbusier. 
 
A referência do método dedutivo de Le Corbusier é presente, em dois aspectos principais, quais sejam: os 
cinco pontos da arquitetura e o uso da geometria, que por um lado está marcada nos eixos ordenadores e por outro 
lado tem referência da geometria de ouro que ganha corpo na modernidade pautada pelo Modulor, imagem da 
concepção geral da arquitetura que leva aos eixos ordenadores. Que essas duas referências dão sustentação ao 
modelo e as estratégias modernas de Le Corbusier, isto nos parece fundamental. 
Há que entender que a arquitetura e a obra de Le Corbusier, tendo muitas fases já amplamente 
estudadas, apresenta uma divisão entre a forma racional e a poética da curva bem como outra divisão que trata da 
arquitetura e do urbanismo. Durante a década de 30, Le Corbusier lutou para harmonizar a arquitetura e o 
urbanismo em um todo político e social consistente (Harris, 1987, p. 38). Nos anos 30, sua concepção da arquitetura 
enquanto utopia social, com base nos utopistas do século XIX, tais como Saint- Simon (Harris, 1987, p. 38); Charles 
Fourier (Choay, 1979, p. 77); Victor Considerent (Choay, 1979, p. 87); Pierre-Joseph Prodhon (Choay, 1979, p. 95); 
que haviam concebido uma sociedade harmônica, em busca da satisfação das necessidades humanas, migrou para 
a experiência corbusiana, dando sustentação e substância às estruturas urbanas e ao planejamento urbano 
moderno. 
Essa passagem da técnica, do uso da tecnologia, na concepção das arquiteturas ocorreram nos primeiros 
cinco anos da década de 30, com a Ville Savoye já em obras, e foi quando Le Corbusier partiu para a planificação 
do pavilhão Suíço. Há esse tempo, iniciara a integrar materiais texturizados a sua arquitetura em contradição ao fato 
das casas brancas serem outra vertente de trabalho. Os materiais utilizados buscavam contraste tais como a parede 
de pedra sob a abóbada polida de Nungesser-et-Coli (1933) (Harris, 1987, p. 38). A casa de fim de semana nos 
arredores de Paris de 1935 criava contrastes ainda mais dramáticos entre os materiais retirados do local, justapondo 
madeira, concreto, pedra, vidro e telhas além da pintura e da escultura (Harris, 1987, p. 39). Se nos anos 20 Le 
Corbusier havia introduzido a policromia na arquitetura, nos anos 30, além da textura dos materiais, a inclusão de 
esculturas e obras de arte, ocorreu. Depois de 1933, o urbanismo ganhou precedência sobre a arquitetura, embora 
os planos apresentados às prefeituras e aos governos fossem sucessivamente rejeitados. Os planos da Argélia 
ocuparam Le Corbusier de 1931 a 1942, e seus outros planos, tiveram origem e ponto de partida na reunião do 
CIAM, que em 1933 produziu a Carta de Atenas (Harris, 1987, p. 38). As ideias utópicas de Le Corbusier mostram a 
influência de Fourier e culminam da Unité d’Habitatión (1946 – 1952) em Marselha (Harris, 1987, p. 40). Por outro 
lado, os estudos urbanísticos reafirmavam a busca do arquiteto franco suíço relativamente ao projeto de uma cidade 
total e Brasília exemplificava o ressurgimento de uma autoridade esclarecida, onde o projeto urbanístico de Lúcio 
Costa com arquitetura de Oscar Niemeyer e os auspícios de Juscelino Kubitschek ocorreu. O que Le Corbusier 
buscava obteve em Jawaharlal Nehru, primeiro ministro da Índia de 1947 a 1964, e na encomenda que recebeu 
para os edifícios governamentais de Chandigard, já quando Le Corbusier estava em final de carreira (Harris, 1987, 
p. 42). Esta complexa gama de referências, relativamente a uma trajetória complexa e rica, nos induziu a uma difícil 
condição de identificarmos obras que permitissem servir de balizadores relativamente à concepção e ao método 
utilizado por Le Corbusier. Destas consideramos algumas, a nosso ver importantes e marcamos como referência de 
destaque, para a abordagem da estratégia do método utilizado por Le Corbusier, quatro arquiteturas principais. São 
elas: O atelier de Amédée Ozenfant, 1922, localizado na Avenida Reille, em Paris, projeto no qual ele busca 
manifestar-se ideologicamente dando ênfase ao purismo e a parceria com Amédée Ozenfant. A Ville Savoye, que 
teve como colaborador Pierre Jeanneret, um projeto realizado em 1928 e finalizado em 1929 – 1930 (Harris, 1987 
38), que teve como promotor Pierre Savoye e é localizada em Poissy a 30 km de Paris; a Ville Savoye marcou o 
início da experiência das Casas Brancas e também ocorre já no período médio da vida profissional do arquiteto. A 
Capela Ronchamp, com projeto realizado entre 1950 /1955, localizada na antiga área da capela de Ronchamp, 
destruída em 1944 devido a um bombardeio da artilharia francesa. A capela Ronchamp, do período pós-guerra, 
apareceu tendo como referência uma forte mudança morfológica com a inclusão da curva como elemento balizador 
dos aspectos de composição da forma final adotada, somado a experiência geométrico matemática que define as 
aberturas, que criam uma iluminação indireta, na nave principal. Complementamos a relação de obras com o 
Pavilhão do Homem com projeto realizado em 1967, em Zurique. O pavilhão do Homem elaborado dois anos antes 
da morte de Le Corbusier mostra um Le Corbusier vinculado aos paradigmas do purismo, mas, sobretudo um 
articulador dos princípios do de Stjil, ou de certa maneira um retorno ao purismo da primeira fase profissional. 
Nesses casos, as referências apontadas e escolhidas são pauta manifesta da aplicação do método silogístico, essa 
condição somente será possibilitada tendo como referência os ‘cinco pontos da arquitetura’ e o Modulor. 
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1 Atelier de Amédée Ozenfant, 1922. 
 
Localizado na Avenida Reille, em Paris. 
2 A Ville Savoye, projeto realizado em 1928 e 
obra finalizada entre 1929 – 1930. 
Poissy a 30 km de Paris. 
3 A Capela Ronchamp, 1950 /1955. Área da capela antiga Ronchamp, 
destruída em 1944. 
4 Pavilhão do Homem, projeto realizado em 
1967. 
Zurique. 
 
 
Destacamos também a bibliografia consultada que segue: LE CORBUSIER. 1927, Os Cinco pontos da 
arquitetura, L’architecture Vivante, Premiere serie Edit, Albert Morancè Paris, p. 13 a 26; LE CORBUSIER. 1971, 
Planejamento Urbano São Paulo, Editora Perspectiva; LE CORBUSIER. 1972 (2), Por uma Arquitetura, São Paulo, 
Editora Perspecitva. LE CORBUSIER. 1976, Modulor 2, Barcelona, Editora Poseidon; BOESIGER, Willy, 1946. Le 
Corbusier, Zurich, Les Editions d'architecture; BOESIGER, Willy, 1991. Le Corbusier, Bologna, Editora Zanichelli; 
BOESIGER, Willy, 1994. Le Corbusier, São Paulo, Editora Martins Fontes; LLANO, Pedro de, 1997, Le Corbusier, 
Viaxe ó mundo dun creador através de vintecinco Arquitetcturas, La Coruña, Editora Fundación Pedro Barrié de la 
Maza e a tese de doutorado da senhora Martine de Maeseneer que apresenta a seguinte nomenclatura: 
MAESENEER, Martine de, 1987, Thougt Built Architecture na argument for Ronchamp’s Le Corbusier and the 
creative process in general, London, University College London. 
Para discutirmos efetivamente a condição de ser Le Corbusier visto como o típico arquiteto que utiliza o 
método dedutivo há que considerar a discussão dos cinco pontos de arquitetura, elementos determinadores e 
constituidores da arquitetura moderna e que o arquiteto franco suíço fez questão de apresentar e difundir fortemente 
nas várias publicações que acolhiam seus estudos e artigos, sendo que consideramos a edição de 1927 da 
L’architecture Vivante, importante em vários sentidos. No primeiro sentido entendemos que esta publicação não 
ocorreu no período das casas brancas, ou seja, ainda ocorria na condição de premissa a ser comprovada e a partir 
de 1929 esses pontos seriam comprovados e constituídos em arquiteturas ícone, da obra do arquiteto moderno por 
um lado. Sendo por outro lado, a base articuladora de Le Corbusier, e relativamente a ela buscamos identificar o 
método dedutivo ou silogístico, pois que tendo em vista isso ele buscou tratar da desordem das cidades 
contemporâneas a ele (Choay, 1979, p. 184), da insegurança, falta e humanidade, da concepção de standartização 
da arquitetura e a máquina (Choay, 1979, p. 185), tratou da apologia da máquina e, sobretudo da casa máquina de 
morar (Choay, 1979, p. 186). Essas amplas discussões ainda levaram a geometria como base à arquitetura 
moderna tendo o reconhecimento da aplicação da geometria dinâmica por um lado (Le Corbusier, 2002, p. 42) e os 
traçados reguladores por um outro (Le Corbusier, 2002, p. 54 / 55), com a aplicação destes na residência do pintor 
Amedée Ozenfant em 1922 e nas fachadas das mansões de Auteil em 1924, por exemplo. Destes a experiência do 
Modulor de 1948 e do Modulor 2 de 1955 (Le Corbusier, 1962), leva à outra dimensão para a discussão centrada no 
questionamento do uso do sistema métrico e do sistema pé-polegada anglo – americano. Mas é nos cinco pontos da 
arquitetura que vemos a questão do método ser forçosamente constituído. 
 
 
Os cinco pontos da Arquitetura que eram seis. 
 
Neste trabalho, publicado por Le Corbusier em 1927, Os Cinco pontos da arquitetura, (L’architecture 
Vivante, Premiere serie Edit, Albert Morancè Paris, p. 13 a 26) ele apresenta uma série de determinantes à 
concepção de aplicação do método silogístico, como uma mostra de força projetual. Esta Le Corbusier a 
fundamenta tendo como base dois princípios que estabelecem e constituem a matriz silogística metódica 
corbusiana. Por um lado temos os cinco pontos da arquitetura, instrumentos que determinam a aplicabilidade dos 
conceitos modernos fundados na tecnologia e por outro lado temos o modulor, instrumento de atuação dimensional 
que permite a aplicabilidade geométrico matemática grega, o que a torna, de ação quase direta, determinada. 
Quanto aos clássicos cinco pontos da arquitetura, encontramos uma referência destacada, a outro ponto ou 
fundamento constituidor da arquitetura moderna, o que constituiria outro ponto além dos cinco por nós já 
conhecidos, perfazendo seis pontos no total, sendo ele a supressão da cornija. 
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Le Corbusier indica então os pontos da arquitetura como segue: 
 
1 Teto Jardim 
2 Uso de pilotis 
3 Janelas em fita 
4 A Planta livre 
5 A fachada livre 
6 A supressão da cornija 
 
Sobre esse conjunto teórico paradigmático de Le Corbusier temos, sobre os pilotis, que ele chama ‘La 
Maison sur Pilotis’, a referência que segue: 
 
II. LA MAISON SUR PILOTIS, - La maison s’enfonçait dans le sol: locaux obscurs et 
souvent humides. Le ciment armé nous donne les pilotis. La maison est en l’air, loin 
du sol; le jardin passe sous la maison; le jardin est aussi sur la maison, sur le toit (Le 
Corbusier, 1927, L’architecture Vivante, Premiere Serie Edit Albert Morancé, Paris, p. 
19). 
 
Este ponto, destacado por Le Corbusier, apresenta a casa como que sendo  suportada e colocada no solo, 
suspensa por pilotis em um terreno que pode ser muitas vezes úmido, outras vezes seco. As estacas de concreto 
armado nos dá uma outra visualização do processo construtivo, sendo a tecnologia do concreto armado a base 
deste processo, o que retira dos manuais antigos a realidade da indicação da construção com a dissecação 
necessária dos terrenos, da drenagem superficial ser necessária para as fundações contínuas utilizadas nas 
construções pré-modernas, o que não era verdadeiro quando do uso de fundações de concreto armado, chamadas 
de fundações diretas no Brasil, e que leva até o solo resistente, a infraestrutura, as estacas de concreto armado. A 
casa suspensa no ar libera o solo para trânsito peatonal (argumento clássico moderno); a casa assim está no ar, 
afastada do chão; também o jardim, o caminho, a rua vão sob a casa e por sobre a casa, no telhado surge também 
o teto jardim, um telhado jardim. Sobre as janelas em fita ‘La fenetre en longueur’, Le Corbusier diz: 
 
III. LA FENETRE EN LONGUEUR. – La fenêtre fut toujours l’obstacle. Son évolution 
à travers les àges, marque le perfectionnement de l’ountillage. La fenêtre est l’un des 
buts essentiels de la maison. Le progreès apporte une libération. Le ciment armé fait 
révolution dans l’histoire de la fenêtre. La fenêtre considérée comme une mécanique. 
Glissemente automatique,herméticité. Nous doter d’une fenêtre mécanique! Nous 
architectes, nous nous contenterons fort bien d’un module fixe. Avec ce module, nous 
composerons. (...) La fenêtre est l’élément mécanique-type de la Maison (Le 
Corbusier, 1927, L’architecture Vivante, Premiere Serie Edit Albert Morancé, Paris, p. 
20). 
 
As aberturas necessárias para a iluminação, o vão, a luz, sempre foram um problema construtivo e, 
portanto um obstáculo por um lado e um limite por outro. A evolução das janelas ao longo dos tempos sempre 
estiveram relacionadas a questão de ajuste à tecnologia disponível de construção. Sendo a janela ou abertura um 
dos propósitos das construções é certo que a tecnologia do concreto armado criou novas oportunidades e o 
desenvolvimento da tecnologia do vidro plano, do aço, do alumínio, isso enfatizou. O fato de a janela ser um dos 
poucos elementos móveis da arquitetura moderna, isto a engenharia mecânica preconiza, mas esse fato é apenas 
circunstancial e está relacionado com a utilidade do objeto e o seu fim. Essa discussão é base que apresenta Le 
Corbusier ao tratar os ‘pontos da arquitetura’, de maneira a justificar não só os pontos em si, mas, o uso da 
tecnologia que facilitará a aplicação de novos procedimentos e composições da forma arquitetônica. Sobre a planta 
livre, ‘Le Plante Libre’, Le Corbusier diz, dando início a discussão que se fazia na sua época relativamente ao uso do 
concreto armado em pequenos edifícios: 
 
IV. Le PLANTE LIBRE.- Jusqu’ici: murs portants; partant du sous-sol, ils se 
superposent, constituant le rez-de-chaussée et les étages, jusqu’aux combles. Le 
plan est esclave des murs portants. (...)De déduction en déduction, au cours de 
constructions successives, nous avons obsservé qu’une grande économie dárgent 
était á réaliser en supprimant les murs portants et en les remplaçant par des poteaux 
localisés utilement fondés perçant la maison de ban en haut (Le Corbusier, 1927, 
L’architecture Vivante, Premiere Serie Edit Albert Morancé, Paris, p. 24). 
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O problema, das paredes portantes que escravizavam o projeto do subsolo até a última planta de um 
edifício, foi solucionado com o advento da planta livre e da laje contínua de espessura regular única. De dedução 
em dedução, em sucessivas construções, segundo ele, seria observada uma grande economia com a retirada das 
paredes estruturais, substituídas por pilares e colunas. Essa afirmação de ‘de déduction en déduction’, nos indica 
um processo silogístico próprio e que de certa maneira nos mostra o método utilizado por Le Corbusier. Apesar das 
referências indicarem que as observações de Le Corbusier estavam suportadas por verdades que se comprovavam 
e certamente se comprovariam, o método é a chave corbusiana de aplicabilidade de seus ‘pontos da arquitetura’; 
mas nem todos os seus contemporâneos, com ele concordavam, como um arquiteto indicou: ‘Une architecte 
contemporain terminant as conférence à la Bourse du Travail (mars 1927) disant: <<Pour moi, jài la persuasion que 
c’est une erreur que de vouloir appliquer le béton armé à la construction de la petit maison; c’est trop onéreux.>> (Le 
Corbusier, 1927, L’architecture Vivante, Premiere Serie Edit Albert Morancé, Paris, p. 24). Mas esta afirmação era 
equivocada em toda a sua dimensão e a realidade da indústria da arquitetura isso mostrou. 
Le Corbusier completa o item IV com uma afirmação categórica, mas ainda crítica, em esse seu artigo 
clássico. A referência usada em projeto na época referendada pelos estilos marcados pelos planos que ele chama 
de ‘le plan des Louis’ ou ‘du la Renaissance’. Já a arquitetura que ele preconiza para a utilização da planta livre 
detêm outras características, e diz: ‘Le béton armé dans la petit maison apporte le plan libre: les étages ne se 
superposent plus par cloisonnements. Ils son libres. Grande économie de cube bâti, emploi rigoureux de chaque 
centimètre carré. Grande èconomie d’argent. Rationalisme aisé du plan noveau (Le Corbusier, 1927, L’architecture 
Vivante, Premiere Serie Edit Albert Morancé, Paris, p. 24)’. E sobre a fachada livre, o quinto ponto o arquiteto 
completa: 
V. LA FAÇADE LIBRE. – En 1914 – 1915, songeant aux première dévastations de la 
Belgique, nous avion pensé: créer à l’usage des sinistrés une armature portante, 
indépendante, fournier par des spécialiste du ciment armé. Le sinistré, à l’intérieur de 
cette ossature, cloisonnera á son gré; et il fera ses façades comme il l’entendra avec 
ce qu’il voudra, indépendammente de la structure. Les poteaux étaient en retrais des 
façades, à l’intérieur de la maison: ossature <<DOMINO>>. Dix ans plus tard, une 
expérimentations constante du ciment armé nous conduit à nuoveau à cette solution: 
les poteaus à l’interieur de la maison. Le plancher se poursuit en porte-à-faux; le 
façades ne sont plus que des membranes légères de murs isolants ou de fenêtres. 
La façade est libre; les fenêtres, sans êntre interrmpues, peuvent courir d’un bord à 
l’autre de la façade (Le Corbusier, 1927, L’architecture Vivante, Premiere Serie Edit 
Albert Morancé, Paris, p. 25). 
 
Existe um VI elemento que Le Corbusier chama para finalizar esse conjunto de regras da nova arquitetura, 
‘La suppression de la corniche’ que como ele indica tem suas raízes na história da arquitetura que ele mesmo trata 
como base a ser recomposta por uma nova estética. Quanto a origem da cornija Le Corbusier diz: 
 
A l’origine, la corniche répondanint à une idée: supportes quelque chose. La corniche 
primitive, ce fut le toit débordant le mur qui le soutenait, principe élémentaire qu’on 
retrouve dans toutes les constructions primitives; puis, dans le désir de faire mieux on 
a supporté les poutres faisant saillie, par des corbolets de pierres; ensuite, on a posé 
sur les corbolets une pierre horizontale sur laquelle on a fait reposer les chevrons de 
la toiture; la corniche était née. Elle est née. Mais aussi va-t-elle se développer et 
devenir l’organe capital de toute architecture: la tête en quelque sorte; organe 
sentimental. La corniche, comme les <<ordres>>, prend la valeur d’un postulat. 
Impossible de la détrôner sans raison valable! (Le Corbusier, 1927, L’architecture 
Vivante, Premiere Serie Edit Albert Morancé, Paris, p. 25 ). 
 
Originalmente, a cornija, afirma Le Corbusier, é uma ideia baseada na linha do telhado que transborda o 
muro que lhe dá sustentação, que o apoia como base e princípio encontrado em todas as construções primitivas; 
em seguida, na sequência passa a ser uma viga reta saliente, disto a cornija teve a sua origem segundo Le 
Corbusier. Ela será transformada até tornar-se o coroamento de qualquer arquitetura, e dela seremos, de certa 
maneira, prisioneiros. Por outro lado, completa o arquiteto, relativamente a um aspecto esquecido das suas regras 
de arquitetura o que segue descrito: 
 
Supprimer la corniche actuellment, c’est aboutir à une conséquence esthétique 
considerable et veritablement révolutionnaire. Le fait de la supprimer et de pouvoir 
expliquer cette suppression logiquement, le fait de construire bien, de ne pas faire 
une constructions Qui soit incommode, subissant des avaries, représente un des 
acquits les plus caractéristiques de l’architecture actuelle (Le Corbusier, 1927, 
L’architecture Vivante, Premiere Serie Edit Albert Morancé, Paris, p. 26). 
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A exclusão da cornija, naquele momento era de considerável importância para estética moderna que se 
dizia verdadeiramente revolucionária. O fato de a sua retirada ser capaz de explicar esta base revolucionária 
implicava que essa supressão logicamente se desse na oposição continente versus conteúdo. Há que entender que 
a forma moderna não apresenta detalhes tais como as arquiteturas historicistas, antes as empenas retas e a 
tecnologia se mostram como base do que estava sendo construído. Se a questão tecnológica é a base onde está 
expressa a forma final e a condiciona, por outro lado, o conteúdo desta forma tem base no número e na geometria 
fixa e dinâmica. Que a retirada da cornija indica a retirada de algo que é inconveniente, isto ocorre sem dúvida, por 
outro, aprender a fazer arquitetura sem ela implicaria em danos consideráveis para um ofício que se fazia de forma 
milenar com aquele objeto. 
A postulação de Le Corbusier, vista a partir de uma aparente, pequena proposição, demonstra o quanto 
alguns gestos eram vistos pelos arquitetos modernos, como gestos revolucionários. No entanto a retirada da cornija 
não é algo pequeno, mas sim gigantesco. A supressão da cornija, como fundamento da arquitetura moderna que 
quer ser revolucionária, pauta de uma forma determinada, é algo que se põe como norma, muito mais do que outra 
coisa. Le Corbusier se diz mais normativo quando essa norma se torna base de um processo silogístico por conta 
da possibilidade de ser replicado o seu modelo. Esta é a chave corbusiana, a replica de seu modelo e a busca de 
hipostasiação da posição do arquiteto, como alguém capaz de fazer a mediação de sistemas secularmente opostos, 
como o sistema métrico e o sistema pé polegada. Ao lançar mão da matemática milenar grega e das séries aditivas, 
subtrativas, da série de Leonardo Fibonacci, Le Corbusier trata a sua como que sendo a melhor, lhe derramando o 
princípio de autoridade como sustentação. A fachada livre, os pilotis, a janela em fita, o teto jardim, o terraço jardim, 
a planta livre, a supressão da cornija associados à matemática utilizada por Le Corbusier dá o suporte maior da 
razão e do universal à arquitetura moderna que quer se dizer racional. 
 
 
Mais uma vez o Modulor. 
 
O Modulor, por sua vez não é tão somente um processo normativo, antes é um conceito arquitetônico 
desenvolvido por Le Corbusier em 1943, no uso de sua capacidade associativa altamente aguda e desenvolvida, 
para a concepção da estrutura, morfologia e tamanho das coisas em geral, das partes que compõe um objeto 
arquitetônico até unidades habitacionais completas, tais como a Cidade Radiante de Marselha, por exemplo. O 
Modulor foi concebido, segundo Le Corbusier, para o máximo de conforto e usabilidade de projeto moderno que 
ocorre no meandro das relações do homem e seu espaço de vida urbana, industrial, mecânico e moderno. Assim, 
Le Corbusier pensa criar um sistema de medidas mais adequado do que o sistema métrico francês adotado em 
grande parte do mundo, a métrica atual. O sistema proposto por Le Corbusier seria eficiênte e eficaz pois estaria 
diretamente relacionado, segundo ele, à morfologia humana, a espera de um dia substituír o sistema métrico 
francês. No entanto, mais do que a aproximação do homem e da morfologia humana, o Modulor buscou sobretudo 
mediar a relação entre sistemas, o sistema pé / polegada e o sistema métrico. A capacidade compositiva proposta 
buscava de fato confrontar o sistema métrico decimal, desenvolvido na Revolução Francesa e o sistema pé 
polegada Inglês. 
O professor arquiteto Juan Manuel Franco Taboada, 1996, faz um arguto comentário, onde indica a 
dificuldade hoje em se tratar do Modulor. Todas as considerações feitas pelo arquiteto são completamente 
procedentes, sobretudo aquela referência que possibilita a reflexão relativamente à medida das coisas e delas com 
relação ao ser humano. Pensado isoladamente o Modulor é extemporâneo, pensado de forma associada a outros 
fundamentos de projeto o Modulor é algo real para arquitetos que realmente compreendam o ofício na sua 
plenitude. Manuel Franco Taboada então diz: 
 
Para muchos arquitectos, hoy en día, el Modulor es algo del pasado, en general 
bastante desconocido, que tiene un valor puramente nostálgico por no decir 
arqueológico. Pero yo creo que su conocimiento es altamente positivo para los 
diseñadores en general y para los arquitectos en particular. Si bien es cierto que 
parte de sus objetivos, hoy, no tienen sentido (como su conversión en el sistema 
universal de medida en sustitución del Pie - pulgada y el Métrico-decimal), o su uso 
como patrón de cara a la fabricación internacional, hay otros quesilo tienen, como su 
uso autónomo por parte de cada arquitecto con el objetivo de tener controladas las 
medidas y las proporciones, o como mínimo, como herramienta que posibilita la 
reflexión adecuada acerca de las medidas de las cosas, y de las medidas acordes 
con la estructura del hombre. En este sentido, hoy en día se tiene en cuenta la 
existencia de los dos sistemas y se tienden a utilizar medidas compatibles con 
ambos; además: el uso de los sistemas de D.A.O (Diseño asistido por ordenador), 
elimina el problema del cambio de unidades, puesto que automáticamente se puede 
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acotar un plano (compuesto por unidades abstractas de dibujo), en cualquier sistema 
de medida (Franco Taboada, 1996, p.29).183 
 
Destacamos também o encargo feito pela ISO – International Standad Organization, que solicitou um 
estudo a Le Corbusier, para a partir das suas referências com o uso do concreto armado, que desenvolvesse peças 
pré-fabricadas em concreto e também um sistema de ajustes e tolerâncias que permitisse, a partir destes processos 
organizar à reconstrução da Europa utilizando a pré-fabricação como pauta, para uma Europa sedenta de 
construções de baixo custo e sedenta por reconstruir países e cidades inteiras arrasada pela 2ª Guerra Mundial. 
Qualquer utilitário dos sistemas ISO sabe que a International Organization for Standardization preconiza a 
organização de processos e não de produtos, sendo esta a sua referência determinada, que ainda hoje mantem. 
Outro fato relevante, no entanto, é que há que entender que o sistema proposto no Modulor não é algo 
descolado da tradição. O Modulor aparece como algo revolucionário na sua apresentação tal como foram os 
aspectos tecnológicos relativamente ao uso do aço e concreto armado e da razão como pedra fundamental da 
modernidade. Considerar a arquitetura moderna revolucionária é o mínimo que devemos nos propor a fazer em 
qualquer proposição analítica que tenha Le Corbusier como que sendo o centro desta trama, bem como tendo Mies 
van der Rohe e Oscar Niemeyer como seus pares. Vale destacar a importância da tradição em Le Corbusier, o que 
contraria fortemente a visão corriqueira que tratou a arquitetura moderna como que contrária à tradição. Os estudos 
feitos por Le Corbusier com vistas ao Modulor são correlatos a Vitrúvio e Leonardo. Este fato corrobora Franco 
Taboada, 1985, quando diz: 
 
Le Corbusier declaro en más de una ocasión, que todo lo que él sabía lo había 
aprendido del pasado, y la verdad es que no deja uno de sorprenderse encontrando 
<<coincidencias>>; por ejemplo, el hombre Modulor mide 6 pies de alto, como el 
hombre de Vitrúvio. En este hombre Modulor del le Corbusier de los años cincuenta, 
que aunque basado en la matemática irracional moderna tiene en cuenta la tradición, 
encontramos como, allí igual que el hombre de Venecia de Leonardo, su centro ad 
quadratum es el pubis, y el delad circulum – para Le Corbusier el hombre-con-el-
brazo-en-alto ombligo, que además divide al hombre según la sección áurea. Y en 
los tres casos, el de Vitrúvio, Leonardo y le Corbusier – como nos recuerda Leonardo 
(...) no se trata de la representación del hombre por mero amor al arte, sino de un 
sistema de proporción que les sirve para controlar su arquitectura (...) (Taboada, 
1985, p. 83) 
 
O Modulor de Le Corbusier, trata a relação entre o número irracional phi, 1,618, o 0,618, a série de 
Leonardo Fibonacci184 , a altura de um homem de 1,75 metros185 e posteriormente de um homem de 1,83 metros 
(Le Corbusier, 1976, p. 15). A possibilidade associativa homem/série/número dá um passo importante para a 
reflexão do que seja a arquitetura e a usabilidade do objeto arquitetônico, libertando o arquiteto dos sistemas 
geométrico dinâmico e fixo, pura e simplesmente, de maneira que a partir dele o arquiteto saberá para quem se 
detinha o objeto arquitetônico. O objeto arquitetônico se destina para um homem que não é nobre, que não tem 
muitos recursos, é o homem republicano de posses medianas, é um trabalhador proletário (Le Corbusier, 2002, p. 
XXI). Mas ele é também o homem ideal, com determinantes ideais idealizantes, o que fará que o processo reflexivo 
indique, mais do que  um sistema de medidas, um sistema para pensar a arquitetura de forma geral, completa, ideal 
e real. 
O Modulor não é operacionalizado de forma isolada, antes disto será utilizado juntamente com os 
‘traçados reguladores’ que tratam, sobretudo da questão do reconhecimento do objeto que é a arquitetura, bem 
como da sua usabilidade, e mais, também indica que esse reconhecimento deva ser relacionado com referências 
                                                 
183 Taboada, Juan Manuel Franco El Modulor de Le Corbusier (1943-1954) - Boletín Académico, Escola Técnico Superior de Arquitectura da 
Coruña, 1996 – pagina 20 a 30. 
 
184Mas genericamente, chama-se sequência de Leonardo Fibonacci qualquer função g onde g (n + 2) = g (n) + g (n + 1). Essas funções são 
precisamente as de formato g (n) = aF (n) + bF (n + 1) para alguns números a e b, então as sequências de Fibonacci formam um espaço vetorial 
com as funções F (n) e F (n + 1) como base. Em particular, a sequência de Fibonacci com F (1) = 1 e F (2) = 3 é conhecida como os números de 
Lucas. A importância dos números de Lucas L(n) reside no fato deles gerarem a Proporção áurea para as enésimas potências: 
 
Os números de Lucas são relacionados aos de Leonardo Fibonacci pela fórmula: L(n) = F(n − 1) + F(n + 1) (Nota do Autor com apoio de Boyer, 
1991, p. 424, 425). 
 
185  Uma referência importante relativamente à escolha da altura de o primeiro Modulor é que Le Corbusier utilizou a sua própria altura como base 
de trabalho. Conferir, TABOADA, Juan Manuel Franco, 1985, La cuestión del Centro de la Figura Humana a Partir del Homo Figuratus de Vitruvio 
- Boletin Academico da Escuela Tecnica Superior de Arquitetctura de La Coruna, 1998 – 1 nº 22. Edición Universidad da Coruña. 
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estéticas que a comunidade a quem se destina o objeto identifique como algo sublime, se não no tempo em que foi 
feito, em algum outro momento, posterior. O modulor, no entanto busca hipostasiar a postura do arquiteto, dizendo 
que o mesmo pode ser o mediador entre sistemas dimensionais quando se confrontam dois mundos e tradições 
distintas. Este confronto é secular e baseado nos princípios republicanos contrário ao principio monárquico. 
Mas o que o modulor, como um simples sistema de medida indica? O modulor faz a discussão do mais 
essêncial, ele faz a discussão da maneira que medimos as coisas, de como as percebemos, como pensamos e 
relacinamos coisas de tamanhos e dimensões distintas, para, a partir de este fato simples iniciar uma discussão 
mais complexa. A partir da discussão de como as sociedades tratam as questões dimensionais ele introduz também 
os sistemas geométricos bidimensionais as linhas ou traçados reguladores empregados para controlar os projetos 
de fachadas vistos nas suas elevações, os sistemas geométricos tridimensionais, como a grelha Dom-ino (Boesiger, 
1994, p. 10) de Le Corbusier, e indo muito mais adiante, na obra de outro arquiteto, as cúpulas geodésicas de 
Buckminster Fuller, por exemplo, pode decorrer dessa experiencia. Discute os sistemas proporcionais, tais como a 
Secção Áurea, as ordens clássicas, a teoria dos meios de Pitágoras, o ken, etc. E por fim as normas estéticas 
relevantes arquitetônicamente com o uso de formas geométricas elementares para as partes principais dos edifícios 
186·. 
Propunha Le Corbusier que a vocação do construtor moderno aparecesse em toda sua amplitude, em toda 
sua solidariedade, em toda sua unidade, escalonada entre a atividade do arquiteto e a do engenheiro, e ele diz que 
a ‘Estética do engenheiro, arquitetura, duas coisas solidarias consecutivas, uma em pleno florescimento 
(engenharia) a outra em penosa regressão’ (Le Corbusier, 2002, p. 05). Com isto, entre o arquiteto puro em um 
extremo e do engenheiro puro no outro, estes dois pontos se juntando criariam o espaço para o arquiteto racional 
que por outra parte, nos leva a solidificar o espaço para o intelectual capaz de gerar e criar as especulações mais 
elevadas para a sociedade. Deste modo as obras humanas construídas, modernas e racionais, expressam unidade, 
uma nova unidade comparável à natureza mesma e suas próprias construções e assim também, algum grande 
espírito poderá levar alta qualidade à arquitetura unindo a imaginação e a invenção. 
Na Antiguidade e até tempos mais recentes, antes da intervenção violenta das máquinas e da criação dos 
produtos de massa, o construtor podia ser um só; era-lhe possível dominar uma situação complexa como a da 
arquitetura. O geômetra da antiguidade, o mestre de obras da Idade Média, o arquiteto do período pré-moderno 
manejava técnicas simples, resolviam problemas simples. Com o advento da indústria pesada, da engenharia do 
aço, da construção de pontes e ferrovias, o arquiteto passou a ser coadjuvante do processo industrial, da arquitetura 
e das construções, das cidades e das suas obras pesadas mais importantes produzidas (Le Corbusier, 2002). 
Poderiam assim assumir a responsabilidade total do processo de concepção a construção final e sua 
entrega. As técnicas modernas aliadas à condição da razão podem trazer, mais uma vez o controle da arquitetura 
para um único homem, o arquiteto moderno racional. Assim pensava Le Corbusier, se bem que não o dissesse 
explicitamente. Outro aspecto importante para a substituição pelo Modulor do sistema métrico francês e do sistema 
pé polegada inglês era o de concentrar no arquiteto e apenas nele, por algum tempo pelo menos, a capacidade de 
projetar e construir, retirando do meio profissional aqueles que não tivessem uma formação adequada em projeto de 
arquitetura, para o fim último, ser o agente, propositor e articulador de projetos de arquitetura moderna. 
O movimento de relação das categorias de Le Corbusier somadas aos indicadores dos cinco pontos da 
arquitetura de 1927 (Le Corbusier, 1927, L’architecture Vivante, Première Serie Edit Albert Morancé, Paris), com 
seus cinco pontos da arquitetura somados ao Modulor e aos traçados reguladores com a aplicação do retângulo φ, 
todo este corpo intelectual toma forma em um processo de doutrinamento que terá nos CIAM seu veículo de 
divulgação político. Por outro lado, consideramos mais do que um processo de doutrinamento político, o movimento 
de relação das categorias de Le Corbusier, do Modulor com base em φ 1,618), a série azul vermelha ( Boesiger, 
1994, p. 86 / 97), os cinco pontos da arquitetura (Le Corbusier, 1927, L’architecture Vivante, Première Serie Edit 
Albert Morancé, Paris) de 1927, o traçado regulador, por exemplo, da Villa Stein (Boesiger, 1994, p. 41), composto 
com aplicação de um retângulo φ, consubstanciará a base de sustentação do método corbusiano dedutivo e 
silogístico. 
 
  
                                                 
186 Mahfuz, 1995, p. 89 / 90. 
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O método racional de Le Corbusier. 
 
Le Corbusier, a partir dos anos 20 haveria de lançar, defender e propor para os arquitetos seus 
contemporâneos uma gramática compositiva da arquitetura. Os cinco pontos da arquitetura isto mostram, eles são o 
léxico que deverá ser articulado por um sistema tal como ocorreu na gramática generativa, desenvolvida por 
Chomsky, 1957 nos anos 50 e 60. Fazendo uma analogia a gramática generativa que se propõe de maneira 
completamente silogística ou dedutiva, ela consiste em um conjunto de regras por meio das quais se pode gerar 
todas as sequências de palavras (frases) válidas em uma linguagem, por meio de substituições a partir de um 
símbolo inicial. Em uma gramática analítica, por outro lado, o processo se reverte, e a partir de uma sequência dada 
de palavras são feitas reduções sucessivas. O resultado é uma variável booleana do tipo ‘sim’ ou ‘não’, que indica 
se a sequência original pertence ou não à linguagem descrita pela gramática. O objetivo inicial da gramática da 
forma era servir como um sistema de geração de formas para a pintura e a escultura. Mas isto Le Corbusier já havia 
testado na pintura purista e na arquitetura, sendo que, a técnica em qualquer período da arquitetura condiciona o 
léxico usado na obra arquitetônica pronta. Ao invés de projetar diretamente sua pintura ou escultura, o artista 
projetaria suas regras de composição, sendo então capaz de fazer o câmbio, a permuta ou mudança delas de 
diferentes maneiras e assim criar uma variedade de obras de arte.  
No caso da arquitetura, Le Corbusier estabeleceu um conjunto de regras com base nos pontos que 
seguem. Primeiro trata dos cinco pontos da arquitetura; Segundo trata relativamente ao Modulor; Terceiro trata de 
os processos sintéticos de composição das casas La Roche, Stein, de Stuttgart e Savoye; no Quarto ponto trata do 
uso da matemática e geometria fixa e dinâmica moderna. Relativamente a este conjunto de regras, é por meio delas 
que se pode gerar qualquer arquitetura moderna desde que sejamos completamente fieis a estes procedimentos e 
verdadeiros segundo a sua aplicação. No entanto, há que entender, sobretudo que o uso da matemática e 
geometria fixa e dinâmica moderna permitiu na sua aplicação a definição de fachadas tal como ocorreu na Fachada 
da Villa Stein e no Atelier de Ozenfant. Relativamente à fachada da Villa Stein, é clássica esta referência e a sua 
divulgação, bem como o traçado regulador utilizado em 1924 para as duas Mansões em Auteil (Le Corbusier, 2002, 
p.55). A seguir mostramos os traçados reguladores que a definem segundo Le Corbusier: 
 
 
Projeto da Fachada da Villa Stein onde aparecem os traçados reguladores - Le Corbusier. 
Boesiger, 1994, p. 41 
 
 
 
 
 
Projeto da Fachada da Villa Stein onde aparecem os traçados 
reguladores - Le Corbusier. – traçado invertido pelo autor. 
Boesiger, 1994, p. 41 
Projeto da Fachada da Villa Stein onde aparecem os traçados 
reguladores - Le Corbusier. 
Boesiger, 1994, p. 41 
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Le Corbusier, Duas Mansões em Auteil, Retirado de Le Corbusier, 2002, p.55. 
 
Estes processos de simplificação das fachadas, podemos identificar no De Stjil, na Bauhaus, no Purismo e 
na arquitetura moderna proposta por Le Corbusier. No entanto, os traçados reguladores elaborados de forma tão 
expressa, foi marca de Le Corbusier. Estas experiências, que ocorreram a partir dos anos 20 em inúmeros campos 
das ciências foram em muito influenciadas pelas referências e estudos levados a cabo pelo campo das artes e artes 
aplicadas, a saber, o Concretismo russo, o De Stjil, a Bauhaus, o suprematismo que simplificaram em muitos 
aspectos as ciências e os processos racionais advindos da experiência da máquina. Le Corbusier percebeu estas 
possibilidades e aplicou-as ao projeto em arquitetura e urbanismo somando a base histórica da matemática e da 
geometria. Destaque aos modelos de projeto indicados pelo franco suíço, o que não esgota a ampla gama de 
possibilidades que ele usou, apenas sintetiza para a visão comum um pouco da sua expertise. Outra questão que 
Le Corbusier apresenta, onde trata especificamente da linguagem da arquitetura podemos identificar nas anotações 
e desenhos do arquiteto que a seguir mostramos. 
 
 
 
Síntese de quatro projetos de casas de Le Corbusier - Boesiger, 1994, p. 30. 
 
.   
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As quatro alternativas apresentadas em Boesiger, 1994, não conseguem atingir as amplas possibilidades 
desenvolvidas por Le Corbusier, antes sintetizam essas possibilidades de forma didática apresentando-as como 
segue: 
 
Síntese 1 Casa La Roche - 1923 
Síntese 2 Casa Stein - 1927 
Síntese 3 Casa em Stuttgart - 1927 
Síntese 4 Ville Savoye - 1929 
 
Na síntese 1, Le Corbusier utiliza este procedimento projetual na Casa La Roche de 1923. De igual 
proposição é o projeto da Villa em Auteuil também de 1922, diferentemente, se bem que mantendo ainda o jogo de 
fachadas com discretas reentrâncias é a Casa La Roche em Paris, de 1923, que soma-se a um processo aditivo, 
demonstrando a preferência por este procedimento projetual. Este parece ser apenas um ensaio preliminar do 
processo aditivo e nela não é tratado de fato o processo aditivo unicamente. O que vemos parece ser uma direção 
nas suas amplas possibilidades, tal como foi aplicado ao Palácio dos Sovietes e no Centrosoyus, por exemplo. Mas 
é na Casa La Roche que demonstra e se inicia o entendimento de esse processo operativo. 
 
Na síntese 2, Le Corbusier utiliza este procedimento projetual na Casa Stein de 1927 e o trata como algo 
muito difícil, em certa medida, apesar de ser o elemento gerador de suas arquiteturas, o prisma não permanece 
inalterado nem nas fachadas nem tampouco em planta. O edifício Villas, projeto de 1922 mostra um processo de 
articulação parte e todo que não rompe com a envolvente prismática. 
 
Na síntese 3, Le Corbusier, utiliza este procedimento projetual em duas casas em Stuttgart – Weissenhof, 
de 1927 e o trata como muito fácil e com isto busca demonstrar e informar que o sistema de estrutura independente 
dos sistemas de paredes liberta o arquiteto à possibilidade de projetos altamente rica, sendo que é o que vemos 
ocorrer nas Casas Citrohan de 1922 e no atelier do Pintor Ozenfant, também de 1922, dentre outros experimentos 
de projeto. 
Na síntese 4, Le Corbusier, utiliza este procedimento projetual na Ville Savoye de 1929 e o trata como 
muito generoso, e associa o processo meramente prismático com um processo escultórico subtrativo. Na Ville 
Savoye, este processo subtrativo e projetual eleva aquela arquitetura a uma condição absolutamente impar. É a 
Ville Savoye muito mais do que uma obra de arquitetura, é uma obra de arte e um manifesto para todas as gerações 
que sucederam o arquiteto franco suíço. Outro aspecto que não aparece na proposição sintética feita por Le 
Corbusier é o coroamento do Edifício. Ele ocorre na Ville Savoye e a circulação central do edifício a ele leva e 
compromete o espectador com a paisagem que envolve o edifício. Este coroamento também ocorre na casa Stein e 
se repetem inclusive no Ministério da Saúde, atual palácio Capanema, tal como foi comentado por Lúcio Costa, que 
diz: ‘... as dependências situadas na cobertura (casa de máquinas, depósitos de água, etc.) e que, integradas na 
composição, passam a contribuir para o efeito plástico do conjunto.’ (Lúcio Costa, 1962, p. 62). 
 
Técnica e formalmente, o desenho corbusiano tem referência nos hangares de Eugène Freyssinet para 
Orly, de 1916-21, e é devedor, de certa forma, da engenhosidade estrutural de Perret, principalmente no domínio da 
técnica do concreto armado, de seu Théâtre des Champs Elysées (1911-13), que embora com uma estrutura 
dissimulada pelo gosto acadêmico, suspendeu em vigas em forma de arco, toda a cobertura da plateia. A ideia de 
suspensão, que alterna elementos estruturais tracionados e comprimidos, inicia um processo experimental de 
múltiplas possibilidades. Também se pode estabelecer uma ligação formal direta, com o projeto de Kravets e 
Gerasimov para o Concurso do Teatro de Estado de Jarkov, com sua estrutura exposta de vigas e pilares em lâmina 
também dispostos em leque. O Palácio dos Sovietes em Moscou, de 1931, ‘previa um complexo considerável de 
salas, escritórios, bibliotecas, restaurantes, etc.: uma sala para 15.000 espectadores destinada a eventos públicos 
de massa, com um palco capaz de abrigar 1.500 atores e considerável material cênico’. (Boesiger, 1994, p. 57). Le 
Corbusier, expondo no Palácio dos Sovietes a estrutura e faze-o de maneira a buscar o status de obra-prima ao 
projeto, e estabelece nele a conjugação de todas as premissas arquitetônicas modernas em seu grau de qualidade 
mais elevado. Ele é aditivo no conjunto, subtrativo nos blocos e tecnológico na expressão do arco central que 
suspende a cobertura e nas vigas e pilares exteriorizados que marcam o lugar e dão compreensão e unidade do 
conjunto. Este Projeto, diferentemente do Palácio do Centrosoyus também em Moscou, de 1929, é expresso como o 
de um grande esqueleto, quase como de um inseto gigantesco, com um elemento principal, o arco de 90 metros de 
altura, pretendeu certamente ser este um marco nos céus de Moscou ( Curtis 1987, p. 92).  
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Maquete do Centrosoyus -Retirado de Boesiger, 1994, p. 56. Vista aérea do Palácio dos Sovietes - Retirado de Boesiger, 1994, p. 57. 
 
 
Foi em Moscou que Le Corbusier demonstrou a verdade da arquitetura fundada como uma moderna 
ciência. Duas idiosincrasias aparecem no Projeto, no entanto: ‘…the organic shape of the auditorium and the 
insistence on ramps as the means of circulations within the buildings…’ (Moos, 2009, p. 10). As partes que compõe 
o todo que são estes dois edifícios mostram outra coisa importante relativamente à obra de Le Corbusier, a de que 
existe um processo de superlativisação dos meios e procedimentos e sobretudo do léxico arquitetônico que 
demonstram, mais do que a aplicação em villas e casas a arquitetura moderna é monumental e superlativa o que 
Oscar Niemeyer utilizará sobejamente na sua produção. 
 
 
O atelier de Amédée Ozenfant. 
 
O Atelier de Amédée Ozenfant é um manifesto como também o foi a Revista L’Esprit Nouveau (Le 
Corbusier, 2002, p. XXV). Construído em 1922, com projeto de Le Corbusier, tem a marca de um manifesto. O 
atelier está localizado no número 53 da Avenida Reille, em Paris. O Atelier de Ozenfant aparece um ano depois do 
lançamento da Revista L’Esprit Nouveau (1921-1925)187, que nos 28 números que compõe as edições da Revista, 
fundada em 1921 (Le Corbusier, 2002, p. XXV), pelo poeta Paul Dermée (1886-1951), pelo pintor Amédée Ozenfant 
(1886-1966) e Le Corbusier, e era dedicada à estética da vida moderna e ambicionava alterar as mentalidades 
conservadoras através da divulgação e reflexão de um amplo leque de áreas que iam desde a literatura, a música, a 
pintura e a escultura, passando pela arquitetura, engenharia e design de mobiliário. Até o teatro, o cinema, o circo, a 
moda e o desporto eram abordados. A estética moderna seria, assim, discutida em vários domínios. Com isto a 
pretensão era a de educar e preparar a sociedade para uma nova era. Se em 1921 era iniciada esta trajetória, o 
Atelier de Ozenfant seria também um manifesto materializado em uma nova estética, pouco aceita no âmbito da 
burguesia. Esta referência, Le Corbusier confirma no seu livro ‘Por uma Arquitetura’ (Le Corbusier, 2002), quando 
diz: 
Em 1921, quando da criação de “L’Esprit Nouveau”, ao aparecerem os primeiros 
artigos que formam esse livro, a arquitetura, por toda parte, era nutrida ainda pelo 
espírito escolástico e se negava ao acontecimento moderno, se negava às 
consequências inquietantes das novas técnicas... (Le Corbusier, 2002, p. XXV). 
 
Se a revista L’Esprit Nouveau é o veículo de divulgação das ideias modernas, a produção de Le Corbusier, 
mais significativa em se tratando da arquitetura ocorreria após 1922, antes seriam o projeto Dom-ino em 1914, o 
projeto da Villa de Paul Poiret de 1916, o projeto da casa Monol de 1919, o primeiro estudo das casas Citrohan de 
1920 e o segundo estudo das casas Citrohan de 1922. Em 1922 é construída a Villa Besnos em Vaucresson e o 
projeto dos Edifícios-Villas de 1922. O Pavilhão Esprit Nouveau somente será construído em 1925 para a exposição 
de Artes Decorativas de Paris. De outra sorte, a produção Purista de Ozenfant e Le Corbusier, que se propunha 
pensar os caminhos abertos à arte pelo cubismo surge oficialmente em 1918 com a publicação do livro ‘Après le 
cubisme’, redigido por Ozenfant (1886-1966) e Le Corbusier. Principais teóricos do movimento, esses artistas 
criticam a transformação do cubismo em uma forma elaborada de decoração e reclamam a volta a uma arte, 
baseada na clareza e na objetividade, numa verdadeira e apaixonada defesa da ‘razão’. 
Ambicioso, o purismo teve uma vida breve (cerca de oito anos) e somente através do trabalho de 
arquitetura e de design atinge uma ampla reputação internacional. As declarações entusiasmadas dos puristas são 
veiculadas na revista L'Esprit Nouveau fundada por Ozenfant, Le Corbusier e pelo poeta Paul Dermée e conta com 
                                                 
187 Consideramos a data de fundação da revista L’Esprit Nouveau o ano de 1921 devido à expressa citação de Le Corbusier no seu livro Por Uma 
Arquitetura, 2002 (Nota do Autor). 
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a colaboração de diversos artistas e intelectuais como Maurice Raynal, Pierre Reverdy, Blaise Cendrars (1887-
1961), Fernand Léger (1881-1955), entre outros. Segundo os puristas, existe no homem uma necessidade 
atemporal e que se faz presente na arte em diversos períodos: uma ordem imutável e essencial que responde ao 
desejo humano de encontrar o equilíbrio. Assim como a ciência, a arte é capaz de trazer à tona de forma clara e 
precisa fundamentos imutáveis que levem à proporção e harmonia do espírito. Para atingir seus propósitos, 
inspiravam-se nas formas das máquinas e defendiam o uso das fórmulas numéricas clássicas. Nesse sentido, o 
purismo aproxima-se do humanismo renascentista, na medida em que acredita nas leis da harmonia fundadas na 
proporção como verdadeiras leis da vida. 
Há que pensar o Atelier de Ozenfant como que integrado as outras manifestações de Le Corbusier e 
Ozenfant. Vendo de forma objetiva o edifício era a materialização dos princípios da arquitetura moderna e uma outra 
base propositiva que colocaria a arquitetura como expressão total do que a modernidade era capaz de manifestar, 
naquele momento e que haveria de se manifestar e constituir no livro crítico de Le Corbusier, A Arte Decorativa, 
publicado em 1925 e que trazia um capítulo especial para a máquina intitulado ‘A Lição da Máquina’ (Le Corbusier, 
1996, p. 105) e um outro intitulado: ‘A Hora da Arquitetura’ (Le Corbusier, 1996, p. 133). 
 
 
Atelier de Ozenfant - Le Corbusier 
http://tecnne.com/arquitectura/le-corbusier-atelier-ozenfant/ 
 Acessado a última vez em 08/04/2015 às 13h46min horas 
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Casa Estúdio do Pintor Amédée Ozenfant, Retirado de Boesiger, 1994, p. 21. 
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Para atingir seus propósitos o grupo Purista e o Arquiteto Le Corbusier, inspiravam-se nas formas das 
máquinas, mas mais do que máquinas existentes, a casa, o atelier, os amigos estavam presentes num conjunto 
sinérgico que pouco podemos entender no nosso século, quando nada se nos aproxima e tudo se nos separa, a não 
ser a presença física, quando muito. O leque de ações que a revista L’Esprit Nouveau permitiu-nos mostra o quanto 
puderam alcançar nos poucos anos de sua existência a divulgação do que os modernos franceses se propunham. 
No livro Arte Decorativa, 1996, Le Corbusier afirma relativamente à estética da máquina, amplamente defendida em 
sua revista, que ela era a simplicidade inteligente, e afirma: 
 
 
Essas eram as máquinas básicas, as máquinas com funções simples, expressão 
direta da cinemática da qual compreendia tudo na simplicidade inteligente (Le 
Corbusier, 1996, p. 107). 
 
 
E mais adiante ainda fiz, tratando a máquina como algo que atendia as necessidades do homem: 
 
 
Intacto, o fator humano permanece, pois a máquina foi concebida pelo homem para 
necessidades humanas; aí está o elemento sólido e eficaz: a máquina é construída a 
partrir do sistema mental que elaboramos para nós e não a partir de uma fantasia, 
sistema que não constitui um universo tangível; esse sistema, arrancado, artigo por 
artigo, do mundo que nos rodeia, e do qual participamos, é bastante coerente para 
determinar a criação de órgãos que cumprem funções semelhantes aos fenômenos 
naturais (Le Corbusier, 1996, p. 111). 
 
 
A metáfora da máquina que já aparecera na obra projetual de Sain’Telia, constituída por desenhos de 
usinas de energia e fábricas, em Le Corbusier, diferentemente, não existe o encantamento pela força mecânica, 
pela força motriz pura e simplesmente. Por outro lado o refinamento projetual de Le Corbusier nos leva ao 
entendimento do que Le Corbusier captura da máquina e da era da mecanização, que é muito mais o seu sentido e 
a sua representação, as ideias decorrentes do que ocorria no mundo industrial e por antecipação, o quanto a 
arquitetura mudaria com a industrialização, com a pré-fabricação e com o cálculo racional que tudo explicava e 
condicionava. Todos estes princípios passam a ser dominantes na arquitetura de maneira que o processo de 
concepção da mesma estava condicionado por uma série de determinantes que silogisticamente iriam compor o 
objeto, num sistema  de causa e efeito. Sendo a causa os determinantes tecnológicos e o novo léxico de 
composição arquitetônico e o efeito seria a obra construída. A referência do que tenha sido a máquina para a 
sociedade moderna, Le Corbusier assim indica: 
 
 
A grande vida maquinista remexeu profundamente a sociedade, arrebentou todos os 
cadeados, abriu todas as portas, lançou olhares a toda a parte; hoje o rico sabe o 
que é a pobreza, porque pode a ver sem disfarces; o pobre imagina razoavelmente 
bem o que é a riqueza, porque a pode avaliar direta ou indiretamente, ao vivo e no 
cinema (Le Corbusier, 1996, p. 42). 
 
 
Le Corbusier sobretudo trata a questão da decoração como algo não necessário e sobretudo pouco 
significativo, tanto com relação à arte, pois a vê como essencial e relativamente às coisas utilitárias e isso 
demonstra como segue: 
 
A arte decortiva moderna não tem decoração. Mas afirmam que a decoração é 
necessária à nossa existência. Retifiquemos: a arte nos é necessária (...). As 
necessidades utilitárias requerem a ferramenta, aperfeiçoada em tudo, da mesma 
forma que a perfeição se manifestou na indústria (Le Corbusier, 1996, p. 81). 
 
 
Com isto, a indústria teria tomado conta da casa, e a produzido em série, se fosse seguir o tanto que o 
arquiteto via  relativamente a casa como máquina de morar, mas a casa seria muito mais do que uma máquina e 
para isto ele estabeleceu alguns binômios que trata como segue: 
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A arquitetura está aí, ocupando-se de nossa casa, de nossa comodidade e de nosso 
coração. Conforto e proporção. Razão e estética. Máquina e plástica. Calma e beleza 
(Le Corbusier, 1996, p. 140). 
 
Os quatro binômios propostos por Le Corbusier, conforto e proporção; razão e estética; máquina e 
plástica; calma e beleza, constituem a discussão dialética que comporá a base metódica e metodológica da 
arquitetura em que pese ser, para além a arquitetura: inovação que levará a discussão do tipo e da tipologia 
acompanhada pelo processo mimético, que com isto consubstanciará o processo normativo, base do método 
dedutivo / silogístico utilizado por Le Corbusier. 
 
A metodologia Inovativa em Le Corbusier aparece efetivamente no Atelier de Ozenfant. O novo, naquele 
momento, em arquitetura era solicitado devido a algumas exigências tecnológicas que apontavam o concreto 
armado como que sendo a grande inovação cuja associação do aço com o concreto permitia um salto para o 
desenvolvimento de métodos construtivos e estou me referindo às experiências do aço, do concreto e do vidro, tidas 
a partir dos engenheiros. As exigências de uma nova arquitetura, com base em processos construtivos mais baratos 
apareceram neste edifício, onde os grandes intercolúnios, vãos, as grandes luzes estão presentes, não só nos 
janelões que permitem a entrada da luz, mas, sobretudo as grandes alturas são tratadas para permitir a operação 
de produção do atelier. O processo inovativo se faz presente na liberdade que as plantas apresentam entre si. O 
concreto armado isto possibilita e também possibilita a inclusão de grandes janelas, que ocorrem em fita tanto na 
fachada frontal como na fachada lateral. Os janelões amplos sobre as janelas em fita demonstram a existência de 
vigas de sustentação. As paredes em curva mostram também o quanto elas se libertam e deixam de serem os 
elementos principais de sustentação do edifício. O processo inovativo, se mostra de forma determinada e irá 
constituir o paradigma de constituição da arquitetura moderna, tendo ainda  os cinco pontos da arquitetura que cinco 
anos após a construção do Atelier de Ozenfant estarão expressos por Le Corbusier, em 1927, na revista 
L’architecture Vivante. 
 
A Metodologia tipológica também se faz presente na arquitetura corbusiana, sobretudo quando propõe o 
Atelier como um prototipo e não meramente como um tipo. Argan, 2000, trata do tipo e distingue os aspectos 
históricos do tipo, os aspectos ideativos e os aspectos operativos (Argan, 2000, p. 65). No caso que tratamos, os 
aspectos ideativos são muito mais presentes do que os outros dois. O que queremos dizer é que o tipo como 
prototipo se propõe como um definidor de propósitos muito mais do que trata a ideia de um modelo a ser repetido. 
Naquele momento Le Corbusier buscou mostrar o quanto havia de possibilidades relativamente a sua arquitetura 
em particular e a arquitetura moderna em geral. Buscava de esta feita desenvolver um conjunto onde o tipo 
ocorreria por acordo ou convenção prévios, buscando fazer com que esse acordo viesse a persistir e se tornar 
modelo a ser repetido, se não na forma de um objeto específico no processo e no uso de outro léxico arquitetônico. 
Esta é a base metodologica e metódica que se lança como dedutiva ou silogística, e em nada podemos duvidar que 
esta fosse a proposição do arquiteto. 
 
O reforço para a proposição de Le Corbuser ocorre por intermédio da metodologia mimética. Le Corbusier 
contava com essa capacidade humana como meio de propagação da arquitetura moderna. O que confirma essa 
referência e com que métodos de Le Corbusier a mímesis esta ligada? Há que entender que associado com o 
método dedutivo, a mímesis permitirá estabelecer alguns grupos básicos onde possamos sustentar esses processos 
de classificação, onde algumas coleções de objetos ocorressem de maneira a permitir que o processo mimético se 
desse de maneira a não ser um mero processo imitativo ou uma cópia pura e simples. Exemplo disto é o estudo que 
o arquiteto fez da arquitetura grega e dos processos de classificação e identificação normativa que eles utilizavam 
para objetos menores e objetos maiores tais como a mímesis de coisas tais como cântaros, vasos e outros 
instrumentos do cotidiano, bem como a mímesis de arquiteturas que se repetiam mas sempre se mostravam como 
algo novo. 
 
A metodologia normativa que pressupõe um conjunto de instrumentos previamente organizados com o 
objetivo de dar suporte ao processo de projeto, é claramente utilizado por Le Corbusier quando tratamos da 
matemática de ouro, a geometria dinâmica e a geometria fixa moderna. Se pudermos perceber a dependência dos 
processos normativos de uma circunstância maior, esse fato nos permite dizer que a métodologia normativa 
depende de um processo visto como maior, o método dedutivo ou silogístico, sendo assim dependente dele. Essa 
metodologia normativa, essencial para a constituição do processo arquitetônico, diríamos que tal uso ocorreria para 
conferir autoridade a quem a usasse, mas isso para nós é algo secundário se não desnecessário. O processo 
normativo usado por Le Corbusier, por um lado pode indicar que algo está sendo usado como instrumento 
justificador a partir de referências de outrem, isso poderia ser verdadeiro se no ato de projetar não fossem 
perpassadas dezenas de escolhas matemático geométricas, que fundamentam a ação constituidora do projeto. Com 
isso podemos buscar algumas relações determinadas, frente às quais, conclusões poderiam ser indicadas para a 
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composição do artefato arquitetônico. A fachada do Atelier de Ozenfant, a seguir, mostra o quanto à metodologia 
normativa se fez presente na arquitetura revolucionária moderna que nunca prescindiu da tradição metemática, 
mesmo se mostrando efetivamente moderna. No entanto o edifício é proposto tendo uma dupla fachada, uma para a 
Rua Reille e outra para uma rua secundária. É um terrreno irregular, formado por um polígono de cinco lados dos 
quais dois apresentam edifícios colados no limite do terreno. A insolação do terreno se dá por três dos cinco lados 
do terreno sendo que dois são lindeiros a rua, o que causa uma certa dificuldade de busca de insolação e 
iluminação. 
Estes fatos, de o terreno ser confinado em dois de seus lados, a exposição à luz se dar em três de seus 
lados, as melhores visuais estão na parte superior do edifício projetado, o eixo dominante do edifício é perpendicular 
a fachada da Avenida Reille e a entrada do edifício é só possivel em dois de seus lados, ou seja, da Avenida Reille 
e da Rua secundária (Baker, 1998, p. 124). 
Relativamente à planta proposta para constituição do edifício temos a inserção de um quadrado que tem o 
seu lado determinado pela fachada completa da Rua Reille e o outro lado e definido pela rua secundária. Este é um 
feliz acaso e permitiu que o processo iniciasse tendo como base a geometria fixa com a divisão da área do terreno 
em dois polígonos quadrangulares, um, o quadrado da parte frontal do terreno e outro irregular na parte posterior do 
mesmo. Baker, 1998, (Baker, 1998, p. 125) identifica uma orientação em diagonal, que aparentemente ocorre. Mas 
a complexa malha organizacional proposta pelo arquiteto isto deixará em segundo plano e é enfatizado na 
sequência a necessidade de tres pavimentos ligados por escadas com funções, no térreo, uma garagem e 
apartamento, no segundo pavimento um apartamento e Galeria de Arte e no terceiro pavimento será a área de 
produção artística, o ateliê. Nos três andares as janelas vão mudando de tamanho. No térreo temos janelas 
menores que preconizam a intimidade, no segundo pavimento temos janelas em fita que permitem a iluminação de 
obras expostas ao público e no terceiro pavimento temos  grandes janelões, necessários para iluminar a área de 
produção que requer grandes quantidades de luz, sobretudo na latitude de Paris. 
 
Le Corbusier organiza as janelas relativamente às acomodações. Destinando o andar superior para o 
ateliê  e abrindo grande janelões para o mesmo, permite também, com certa proteção que o atelier seja visto da rua, 
em parte e com certa dificuldade e permite também que o pintor tenha certa permiabilidade visual, são o separando 
da observação da rua e do cotidiano da vida. A distribuição das janelas leva em consideração a orientação diagonal 
tratada. No entanto, mesmo que não houvesse um polígono regular que definisse a constituição do edifício em nível 
planimétrico, mesmo assim esta solução ocorreria devido ao fato de que as outras fachadas serem ocupadas por 
empenas de edificios lá construidos. Os Sheds que coroam o edifício se voltam para a orientação solar permitindo 
acesso de luz pela superfície do teto e eles se encontram paralelamente implantados a Avenira Reille. 
 
Tanto a marquise que emoldura a estrutura do shed e lhe dá suporte como a marquise que marca o 
primeiro pavimento, saem ligeiramente do corpo do edifício e tem a função de recolher da superficie do edifício a 
água superficial que dele escorrer e colocá-la fora da superfície protegendo portas e janelas deste incômodo. Em 
nível geral as duas fachadas que dão para a rua apresentam peso morfológico igual. 
Relativamente ao pavimento térreo, este deixa um grande espaço para o automóvel que entra na garagem 
em diagonal, isto se deve devido à necessidade de iluminação para o apartamento térreo que necessita ser 
colocado contra as fachadas da rua secundaria, fazendo com que o corte em diagonal do edifício, no térreo imponha 
uma divisão entre espaços de usabilidade efetiva, quarto, banheiro e uma pequena cozinha, mais um espaço de 
depósito e a garagem, fazendo com que o apartamento térreo, tenha seu espaço reduzido. A conformação do 
quarto e banheiro se tornam irregulares, é uma concessão ao automóvel que entra na garagem em diagonal, coisa 
que no presente não correria, com uma atual preferência pela definição de compartimentos para uso humano em 
detrimento de espaço para a guarda de máquinas. Mas naquele momento, esta era a premissa determinante que 
indicava necessariamente que a opção pela casa máquina não podia prescindir do automóvel, nada pequeno 
naquele momento. 
No segundo pavimento, o acesso para a área da galeria e do apartamento do segundo andar se dá por 
intermédio de um hall enclausurado que dá acesso a um segundo hall que distribui então para o apartamento e 
galeria. O primeiro hall além do acesso ao segundo hall tem ligação com a escada em caracol que vem do térreo e 
liga também a segunda escada que leva ao atelier. Este duplo hall permite uma circulação independente que 
permitira um acesso do primeiro ao terceiro andar sem necessariamente ter que passar pela área da galeria e do 
segundo apartamento. 
O terceiro pavimento mostra uma área ampla, própria para a produção de objetos que tem um acesso 
único por intermédio de uma escada caracol e ao fundo, na lateral vemos um espaço elevado que foi deixado para o 
uso de uma pequena biblioteca e sob ele foi colocada uma pequena lareira que naquele local da um ar de 
aconchego num espaço aberto e amplamente iluminado. A preferência  de Le Corbusier por uma distribuição 
compacta é evidente no projeto e deve-se isto ao fato do terreno ser tão confinado e irregular. 
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Casa Estúdio do Pintor Amédée Ozenfant, 
Traçados reguladores de Le Corbusier. 
Retirado de Le Corbusier, 2002, p. 54. 
 
 
 
Casa Estúdio do Pintor Amédée Ozenfant, 
Traçados reguladores de Le Corbusier. 
Retirado de Le Corbusier, 2002, p. 54. 
Redesenho do autor. 
 
 
  
 245
 
 
Casa Estúdio do Pintor Amédée Ozenfant, 
Síntese do início do processo construtivo do retângulo φ. 
 
 
Casa Estúdio do Pintor Amédée Ozenfant, 
Síntese do processo construtivo do retângulo φ. 
 
 
O artefato arquitetônio em si não está sujeito a qualquer referência geométrica que não seja determinada 
por possibilidades infinitas que contrariem inclusive a usabilidade do mesmo. Mas os ‘traçados reguladores’ de Le 
Corbusier 188 indicam, sobretudo a questão do reconhecimento do objeto, bem como a sua usabilidade e mais 
também indicam que esse reconhecimento deva ser relacionado com referências estéticas que a comunidade a 
quem se destina o objeto. Para Le Corbusier, ‘A máquina é cálculo; o cálculo é sistema criativo humano... ’ (Le 
Corbusier, 1996, p. 112). 
                                                 
188 Os Princípios reguladores foram referências de usabilidade compositiva desenvolvida ou adaptada por Le Corbusier para a concepção de 
fachadas, Esses princípios levavam em conta as regras matemáticas e regras geométricas desde os gregos usadas e levam em conta a secção 
áurea, Boyer, 1991, p.173, 174. 
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Os estudos de Baker, 1998, apresentam uma série de esquemas, sobretudo relativamente aos traçados 
reguladores que nos inquieta. Consideramos em se tratando dos traçados reguladores (Baker, 1998, p. 134, 135) as 
conclusões propostas de certa maneira insólitas. Com isto não quero invalidar estas referências, no entanto das 6 
lâminas que ele apresenta há que considerar que em nada tratam relativamente à matemática e a geometria 
dinâmica moderna ou antiga. A fachada escolhida por Baker confirma que a mesma, a que da frente à rua 
secundária foi dividida em duas partes iguais, mas isto Le Corbusier apresenta no ‘Por uma arquitetura’ (Le 
Corbusier, 2002, p. 54). Que os traçados reguladores definem todas as partes do edifício, isto foi afirmado pelo 
arquiteto. O que queremos demonstrar, não é unicamente a referência geométrica utilizada, mas que ela foi 
determinada como um sistema que servirá de base para o método silogístico proposto pelo arquiteto e mais do que 
isto que este sistema silogístico detém como referência de fundo e radical a geometria dinâmica. O esquema que 
demonstramos anteriormente buscou apresentar de forma simplificada o uso da geometria dinâmica em que pese à 
escolha do retângulo φ se fez presente e as diagonais marcadas bem como o uso do quadrado como gerador de φ 
foi identificado como que sendo determinante. Estranhamento Baker em nenhum momento apresenta, no que tange 
ao Atelier de Ozenfant qualquer referência de esta natureza, o que compreendemos por não ser o foco de seu 
trabalho. Com estas referências indicadas, é presente que Le Corbusier, naquele momento estava amadurecendo o 
seu método dedutivo silogístico, no sentido de ser exposto ao público em geral, mas já se constituía sólido para o 
arquiteto ele mesmo a ponto de tornar o Atelier de Ozenfant uma declaração arquitetônica que será influencia para 
as outras arquiteturas ícone do arquiteto. 
 
 
A Ville Savoye. 
 
Mas nossa investigação, partindo dos aspectos gerais do paradigma da arquitetura moderna terá sua 
apreensão direcionada ao conceito gerador da arquitetura de Le Corbusier, dos fundamentos de racionalidade, 
determinantes para o paradigma, da razão à racionalidade na arquitetura moderna, à racionalidade com ênfase 
determinada na luz natural, evidente renovação na arquitetura e que verificaremos a partir do atendimento das 
proposições racionais da Ville Savoye. 
A luz natural é determinante para a concepção geral de racionalidade na arquitetura de Le Corbusier, e 
que sem esta parcela toda a concepção torna-se vazia e destituída de conteúdo. Com isto a luz natural determina 
um efeito causal dentro da estrutura do paradigma de racionalidade moderna, retirada a parcela fundamental de 
iluminação natural o efeito causal rompe-se causando a destruição do paradigma. Para verificarmos a aplicabilidade 
do paradigma, direcionaremos nossa análise para um estudo de caso determinado. A Ville Savoye representa o 
marco de uma produção incomum na obra de Le Corbusier que se encontra exatamente na metade de uma vida 
profissional do arquiteto. Esta plasmada nela a maior parte das concepções do arquiteto com o sentido do 
balizamento aparentemente marcado num rigoroso uso da racionalidade. Com a maturidade projetual expressa na 
Ville Savoye, o método dedutivo ou silogístico se faz claro, tanto o quanto foi clara a determinação dele no projeto e 
na obra do ateliê de Ozenfant. 
A arquitetura racional de Le Corbusier em geral deterá então os seguintes aspectos: uma diretiva de 
pensamento fundada na razão como norma e fundamento e com princípios irrecusáveis. A supremacia da razão 
sobre os processos raciocinativos superposto desta feita ao ato estético de vontade injustificada. A determinação do 
método dedutivo ou silogístico implica que seja um método determinado pelo fato de que nada existe sem razão 
com base na premissa maior, premissa menor e a conclusão. É também uma práxis fundada em normas e 
princípios que colocam em marcha o método. Uma techné com um sentido de fazer bem, uma arte, uma técnica que 
é a técnica do concreto armado que leva em consideração fatores econômico de organização, funcionalidade e 
cientificidade. 
Equacionar estes aspectos aparentemente gerais de o racionalismo para a arquitetura moderna, e que 
aparecem num conjunto de conceitos que formariam o paradigma da arquitetura moderna, só foi possível devido à 
proximidade de Le Corbusier de outros grupos de arquitetos, do racionalismo alemão, com seu auge em 1920 e que 
possibilitou que uma elite cultural ocupasse posições administrativas que eram absorvidas normalmente por uma 
organização burocrática estabilizada. O grupo berlinense formado por Gropius, Mies, Taut. May, Hilberseimer, 
Scharoun e Haring, apenas mencionando alguns dos mais importantes arquitetos daquele momento, foi de suma 
importância para a formação do pensamento arquitetônica moderno, pois eles atuavam na formação de profissionais 
bem como na reformulação das cidades e em obras públicas significativas. A origem do paradigma racional utilizado 
pelo grupo de Berlim estava principalmente direcionada ao idealismo alemão, em especial Fichte, Schelling e Hegel, 
o primeiro com as suas ‘Doutrinas da Ciência’, com destaque especial para a Doutrina da Ciência de 1794, que 
propunha a ‘filosofia como rainha das Ciências’ de onde tudo devia ser deduzido. A postura fichteana é responsável 
pela exacerbação da racionalidade como fonte e proveniência do saber humano e, sobretudo da rigidez das 
proposições que terão em Hegel o ápice do pensamento idealista com a máxima de que o ‘real é racional e o 
racional é o real’. A rigidez do idealismo alemão emigra para o pensamento de seus conterrâneos arquitetos, 
fazendo com que a rigidez das proposições filosóficas fosse plasmada nas proposições e obras de arquitetura. A 
situação de poder na Alemanha era tão determinante e fática naquela época que Martin Wagner escrevia:  
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Tres son las categorías de los pioneros comprometidos en la salvación de la 
humanidad: los Constructores de la economía, los constructores de la vida y 
los constructores de las ciudades...(Martin Wagner apud Bottero y Negri, 
1981, p. 37). 
 
O tema do racionalismo era tão dominante para aquela geração alemã que considerar o filósofo, o 
economista ou o construtor de cidades, detentores de um saber racional como salvadores da humanidade, era 
simples decorrência do pensamento corrente que se desenvolvia protegido por um estado burguês ansioso de 
novas ideias, técnicas e, sobretudo de elevação dos estados nacionais a condição que detinha a Inglaterra, como 
desencadeadora da revolução industrial que mudaria a face da Europa, tendo como base do aparato científico e 
tecnológico. O paradigma racionalista na Alemanha seria constituído então pela pretensão de criação de um novo 
espaço vital, da planificação e da programação, todos os três: criação, planificação e programação de um novo 
espaço mediado radicalmente pela razão. A passagem do idealismo Alemão para a França, mesclado com o 
racionalismo cartesiano, vertente de caráter eminentemente subjetivo e corte epistémico fundamental à tradição do 
pensamento realista e suas reinterpretações tomistas e agostinianas, de um criticismo radicalizado pela fé, marcará 
uma oposição fundamental contra o idealismo e não contra o processo racionalista alemão, pois que julgavam os 
franceses serem detentores da fonte primeira do racionalismo moderno com Descartes. A passagem do idealismo 
alemão para a França, marcado pelo subjetivismo cartesiano teve como resultado e marca indelével a busca de 
uma objetividade científica com o positivismo de Augusto Conte. O objeto principal do positivismo francês que 
buscava apreender o social através da objetividade científica teve como filtro a sociologia que nascia desta 
amálgama pretensiosa do reconhecimento, compreensão e determinação dos movimentos sociais. Dentro deste 
contexto, a arquitetura teve suas manifestações, com destaque para Eugène Herard e a rigorosa simplificação e 
reorganização da cidade segundo uma ordem funcional de Tony Garnier com um completo e articulado projeto para 
uma cidade industrial, tendo nela demarcado zonas de moradias, zonas industriais, serviços e de outra maneira 
tipologias arquitetônicas e industriais bem como todo o aparato tecnológico necessário para a efetivação do projeto. 
É dentro deste espectro de influências que Le Corbusier efetuará a sua síntese esquemática da 
arquitetura moderna racionalista e que com isto tentará cristalizar o paradigma ‘racional’ na ‘forma’ arquitetônica. No 
entanto, os primeiros anos profissionais de Le Corbusier foram marcados principalmente pelo ‘Método de 
Composição Ornamental’, bem como pelo ‘Pós Ecletismos’. A síntese esquemática que nos referíamos acima teve 
como fundamento seis aspectos principais:  
 
1. A experiência com as vanguardas artísticas, com destaque para o Purismo, Neo Plasticismo, Dadaísmo, 
Utopismo, Neo Plasticismo, os Fauves, Cubismo, etc.; 
2. O contato com as linhas tecnológicas que estavam em desenvolvimento, com destaque especial para  
Perret e o uso do concreto armado, Edifício Franklin 1903 e a estrutura do Teatro Champs-Elysées de 
1913; 
3.  Contato com as vertentes simplificadoras, de uma tradição acadêmica despojada como as obras de Paul 
Guadet mostravam, em especial a Casa no Boulevard Murat de 1910; 
4.  Contato comas novas vertentes do planejamento industrial, com ênfase especial para a cidade industrial 
de Tony Garnier, projeto de um imaginário planejamento urbano de 1904-1918, com seus zoneamentos 
estanques, da experiência de Gropius e Meyer para a fábrica Fagus, 1911,1913, Behrens, fábrica AEG 
1908-1912; 
5. O encontro de Jeanneret com os arquitetos racionalistas alemães com sua dupla influência idealista e 
racionalista, com destaque as experiências do grupo de Stjil, a casa Schroeder em Utrecht do arquiteto 
Gerrit T. Rietveld, de 1925 e os arquitetos alemães Gropius, Meyer, etc., cuja experiência se faz formal 
nos CIAM; 
6.  Do papel representado por Le Corbusier, como urbanista e arquiteto, onde foi capaz de identificar, 
elaborar e sintetizar uma doutrina racional para a cidade e para a habitação. 
 
Esses seis aspectos denotam as facetas de um aprendizado profissional marcado por profundas 
modificações, e que teria influência de parcelas diferenciadas da experiência que os arquitetos alemães, 
holandeses, austríacos e soviéticos que haviam procedido com o apoio das administrações sociais democratas e 
socialistas, fundamentais para a efetivação das suas pretensões. Le Corbusier diferentemente deles não havia tido 
apoio de um poder disposto a acatar as suas indicações na França, sobretudo porque na França era estranho o 
controle da especulação imobiliária nas áreas urbanas. Devido a isto, as teorias de Le Corbusier se traduziram em 
proposições axiomáticas filosóficas e técnicas, sem dependência sociológica e sem problemas de mediação com o 
real ou com os modelos históricos e culturais. 
Os axiomas de Le Corbusier para a arquitetura em geral determinaram-se a partir de certas regras muito 
precisas. As casas deviam ser: belas, funcionais, racionais como máquinas, e devido a essa concepção ele diz no 
‘Por uma arquitetura’, 2002: ‘... uma casa como um automóvel, concebida e organizada como um ônibus ou uma 
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cabine de navio. As necessidades atuais da habitação podem ser precisadas e exigem uma solução. É preciso agir 
contra a antiga casa que usava mal o espaço. É preciso (necessidade atual: preço de custo) considerar espaço. É 
preciso... considerar a casa como uma máquina de morar ou como uma ferramenta’. (Le Corbusier, 2002, p. 170). 
Estas posturas radicais fizeram com que para Le Corbusier não existisse uma solução burguesa para o projeto 
arquitetônico, a obra de arquitetura posta, nem outra solução popular socialista ou social democrata. Para ele existia 
uma única solução, a solução racional. Esta solução será fundada principalmente numa techné e numa prática, 
aliada a nova tecnologia e novos princípios de organização formal que  marcaram os projetos de Le Corbusier a 
partir de elementos inovadores organizados como fundamentos para as regras emanadas dos CIAM. Estes 
elementos inovadores são os 5 ponto da arquitetura, ou seja, os pilotis que liberam o volume do terreno e liberam as 
paredes de sua função estrutural, a planta livre que surge como decorrência do abolir das paredes, 189os cortes 
panorâmicos das janelas em fita, as fachadas que trazem a luz para dentro do edifício190 de maneira completamente 
antagônica a tradição pré-moderna. Surgem assim os terraços, os espaços verdes dentro do edifício, jardins e 
solarium, devido à liberação do edifício do solo e pela a ocupação do teto plano.191 
Com isto chegamos a um ponto relativamente a Ville Savoye, de como foi enunciado o paradigma utilizado 
por Le Corbusier naquele projeto e como foi fundamentada à síntese conceitual, onde a luz natural é parcela 
indiscutivelmente importante dele. O paradigma de Le Corbusier foi enunciado em 1926 e publicado posteriormente 
em vários veículos de comunicação, sendo que destacamos Le Corbusier, 1927, p.19 L’architecture Vivante, quando 
havia o arquiteto abolido virtualmente a presença física da membrana maciças de fechamento de suas edificações 
192.  
Na conferência na Sorbone ocorrida em 1926, o argumento desenvolvia cinco itens para a compreensão 
do paradigma de 1926: 
 
1. Arquitectura: construir un refugio.  
2. Refugio: colocar una cubierta sobre las paredes.  
3. Cubierta: cubrir una luz y dejar espacio libre.  
4. Iluminar el refugio: hacer ventanas.  
5. Ventanas: cubrir una abertura. 
(Banham (2), 1975 p.163). 
 
Três aspectos são fundamentais, o primeiro direciona-se à estrutura do paradigma mesmo, a sua estrutura 
causal. O segundo aspecto diz respeito às consequências para a questão ‘luz natural’ no edifício resultante da 
aplicação às soluções propostas pelo arquiteto para os problemas advindos de uma aplicação tão rigorosa dos 
conceitos. O terceiro aspecto então refere-se à Ville Savoye e a aplicação destes conceitos no projeto dela. Quanto, 
a estrutura lógica fortemente instalada, com uma determinação lógico causal que estrutura à sequência a partir de 
um ponto de partida geral da onde são deduzidas todas as parcelas até o detalhe último. Com isto verificamos que o 
ponto de partida sendo genérico, na verdade o seu aparecer é um aparecer determinado e racional com base 
metódica dedutiva ou silogística. Esta sequência racional, com isto não abre o seu conteúdo, mas se mostra como 
uma equação que não detém múltiplas soluções, mas uma única, que pela estruturação lógica é racional dedutiva 
como a proposição fichteana. A análise das partes que compõe o paradigma nos mostra um duplo movimento. O 
primeiro relaciona-se a estrutura sujeito/predicado utilizada normalmente nas estruturas sintático frasais, onde o 
elemento genérico da arquitetura que aparece como sujeito e esta para o refúgio que se determina como predicado. 
Na segunda parcela o elemento predicado refúgio passa a posição de sujeito ao que é predicado uma cobertura, o 
que na parcela terceira passa a ser o sujeito ao que é associado o predicado cobrir uma luz e deixar espaço livre. O 
terceiro predicado transforma-se no sujeito iluminar que é associado ao predicado fazer janelas e por fim, as 
janelas, transformando-se em sujeito são associadas ao cobrir uma janela como predicado. As quatro últimas 
associações: cobertura, luz ou iluminação, janelas e cobrir uma abertura são parcelas dependentes da iluminação 
natural que compõe quatro partes em cinco do paradigma total. Devido a isto, alguns comentários se fazem 
necessários sobre as parcelas do paradigma. Sobre o item dois do paradigma, Refúgio - colocar uma cobertura 
sobre as paredes, os pilotis e paredes, agora de vidro, mudam completamente a ideia de uma cobertura pura e 
simples sobre as paredes, a cobertura, laje plana sustentada por pilotis libera à luz solar e somada a envolvente de 
vidro cria uma multiplicidade de espaços com iluminações diferenciadas.  Sobre o item três, Cobertura - cobrir uma 
luz e deixar espaços livres, cobrir uma luz e deixar espaços livres aparece como uma das parcelas mais importantes 
para estabelecer diferentes matizes para a luz natural. A definição dos terraços, parte recobertos e parte 
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191 Le Corbusier, 1989, p.  21 e 27. 
 
192 Banham (2), 1975, p.163 
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descobertos criam diferentes luzes, Os solariuns são localizados estrategicamente permitindo a existência de 
espaços de contenção da luz natural que são reforçados pelo uso do branco, o que aumenta a refletância naqueles 
locais onde existe o interesse de maior incidência solar. O desligamento dos edifícios do solo cria também espaços 
onde o sol, mesmo incidindo em menor quantidade, permite a penetração de a luz solar onde antes haviam poucas 
aberturas. Sobre o item quatro, Iluminar o refúgio - fazer janelas, a introdução de rasgos significativos expõe as 
partes internas do edifício em locais onde antes havia apenas a envolvente maciça ou pequenas janelas.  Sobre o 
item cinco, Janelas - cobrir uma abertura, as janelas aparecem amplas, criando espaços iluminados, salas e estares 
recobertos por vidro, e o ‘Promenade arquitecturale’ da Ville Savoye que recebe a luz natural pelo vão da estrutura 
que ilumina locais pouco usuais, as circulações verticais. Com isto temos diferentes tipos de luz natural nos 
edifícios, o que sintetizamos como segue: A luz solar penetrando entre os pilares, ilumina locais antes inacessíveis, 
pelo desligamento do edifício do solo. A envolvente de vidro permitirá a penetração solar indiscriminada. Os 
terraços, partes descobertas e cobertas criam diferentes penetrações solares. Os solariuns criam áreas de 
contenção solar reforçadas pelo uso do branco que aumenta a refletância. Ampliação das aberturas, rasgos 
recobertos que expõe partes antes inacessíveis do edifício permitindo a penetração solar pelos rasgos descobertos 
e recobertos por vidro. O ‘Promenade arquitecturale’ iluminado por abertura nos vãos da estrutura 
Com isto chegamos à confirmação, que para Le Corbusier a luz natural é determinante para os seus 
projetos no seu conjunto e que a sua retirada é impossível sob pena de desestrutura e rompimento de todas as suas 
proposições. No entanto, neste ponto é necessária uma advertência quanto ao valor da salubridade da luz solar que 
apareceria como ponto fundamental de renovação da habitação nos séculos XIX e XX com seu auge em 1920 / 
1930. Esta conclusão, no entanto é preparatória para a análise da luz natural no objeto arquitetônico específico. O 
entendimento de cada parcela específica do paradigma somente será aberto a partir das consequências advindas 
da sua aplicabilidade, fato denotado devido e principalmente pela sua estrutura axiomática? Isto, no entanto não se 
possibilita como verdadeiro devido a um duplo movimento que podemos lançar mão e que nos possibilitará a 
abertura do paradigma que vemos como segue. O primeiro movimento é de confronto dos cinco pontos que compõe 
o paradigma  com outros cinco pontos que se referem as inovações efetivas impetradas por Le Corbusier. O 
paradigma de 1926, com seus cinco pontos, contrapomos então com o que chamamos paradigma ideal. O primeiro 
apresenta o processo evolutivo processional de Le Corbusier e o paradigma ideal investigado por vários 
historiadores da arquitetura apresenta-se como que sendo uma síntese final, um balanço da obra do Arquiteto. A 
contraposição dos dois paradigmas é impetrada porquanto podemos cruzar a ideia e o pensamento com o léxico, 
que levou a obra arquitetônica, a sua efetivação como construção. Apresentamos os dois paradigmas no quadro a 
seguir: 
 
 
PARADIGMA DE Le Corbusier 1926 PARADIGMA IDEAL Banham, Boesiger e Le 
Corbusier. 
1. Arquitetura: construir um refúgio. 1. Pilotis que levantam o volume do terreno. 
2. Refúgio: colocar uma cobertura sobre 
paredes. 
2. Planta livre que surge do abolir das paredes. 
3. Cobertura: Cobrir uma luz e deixar espaços 
abertos. 
3. Tetos planos. 
4. Iluminar o refúgio: fazer janelas. 4. Cortes panorâmicos das janelas, fachadas. 
5. Janelas: Cobrir uma abertura 5. Espaços verdes, jardins e solarium. 
 
O confronto do paradigma de 1926 com os cinco pontos retirados de Banham (Banham (1) 1975, Boesiger 
1946), e do próprio Le Corbusier 1989, mostra que a ideia da parede como suporte da cobertura, contraria a 
intenção efetiva do Arquiteto que lutava, junto com outros arquitetos modernos, para impor o pilotis como elemento 
constituidor e sustentador do edifício e fundamental para a existência dos cortes panorâmicos das janelas bem 
como para a existência efetiva da membrana de vidro que seria instituída no edifício de uma maneira tal que ‘a 
diferença entre moldura e parede deve ser tornada manifesta a todo custo, mesmo a custa da lógica(...), da mesma 
forma que em seus escritos é>...< mais importante para ele ) Le Corbusier (tornar suas ideias manifestas do que 
torna-las lógicas’ (Banham (1), 1975, p. 410) O segundo movimento será a curta conclusão, estabelecida em poucas 
linhas, que apresenta algumas indicações da pretensão construtiva de Le Corbusier: 
 
(…) que ahora una casa puede ser hecha con unos pocos pilares de hormigón 
armado...dejando entre ellos claros totales...Qué tiene de bueno, yo pregunto, llenar 
de nuevo este espacio, cuando me ha sido dado vacío? (Le Corbusier apud Banham 
(2), 1975, p. 163) 
 
O aspecto preponderante com o qual Le Corbusier estava em conflito era de fato o aparato técnico 
tradicional que teimava em perpetrar a sua continuidade como técnica eficiente e eficaz. A escolha de Le Corbusier 
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em levar adiante a consecução de seu paradigma era inevitável e levava a consequências profundas quanto à 
ambiência do edifício e a iluminação natural. A desmaterialização da epiderme, agora de vidro, a consecução de 
uma membrana mínima entre interior e exterior faz com que o uso de materiais sólidos, quando utilizados, fossem 
referências ou reminiscências do surrealismo, mas as paredes reduzidas ao mínimo também reduzia as vantagens 
substanciais da estrutura maciça, que tinha na capacidade térmica, proteção ao calor e ao frio, privacidade, 
proteção acústica as suas qualidades. Estes são alguns dos tópicos com os quais Le Corbusier trata, como que 
numa amalgama de efeitos imprevisíveis. Mas Le Corbusier estava consciente em 1930 do que havia feito ao abolir 
as paredes portantes, pois tinha então que recobrir as paredes de vidro com cortinas para rechaçar o sol e os 
olhares curiosos e impertinentes, bem como devia duplicar as paredes de vidro ou mesmo adicionar brises 
exteriores para minimizar o calor e o sol excessivo. Efetivamente a equação apresentava um problema definitivo que 
detinha a sua solução apenas pela adição, duplicação e aplicação elemento por elemento. O processo de ‘reposição 
aditiva’ (Banham, (2) 1975, p. 169), que temos referência efetiva na ‘Cité de Refuge’, demonstra a consecução da 
dupla membrana, com uma grande superfície refletora que o arquiteto tratou com uma tela de fundo ao conjunto de 
funções auxiliares agrupadas. Vários outros problemas se somaram a solução equivocada da ‘Cité de Refuge’, os 
obstinados conceitos errôneos de Le Corbusier sobre o entorno, o fator econômico, e a também obstinada ação da 
prefeitura de La Seine 193. As soluções para a ambiência do edifício, a ventilação, o controle térmico, a ventilação 
controlada ocorreram em conta dos problemas práticos da vida profissional, a solução proposta para o problema da 
carga solar, a parede neutralizadora aparecerá em 1923 na Ville Schwob, na Suíça. A par disto a ‘Cité de Refuge’ é 
inaugurada triunfalmente no ano de 1933, de onde então apesar da ventilação controlada tornou o interior num 
‘invernáculo insuportable’ (Banham 1975, p. 172). Anteriormente, em 1929/1930 surge La Ville Savoye 194, e será 
nela que buscaremos ampliar as noções até aqui lançadas do paradigma de Le Corbusier. 
 
 
Análise da Ville Savoye e a verificação do paradigma racionalista. 
 
A Ville Savoye, 1929/1930, é marco dos mais importantes da produção arquitetônica de Le Corbusier, 
segundo Baker, 1987, como segue refere-se e explica: 
 
Le Corbusier’s work is generally thought of in two distinct phases: works of the post-
purist period after 1918, characterized by his abstract planar language of the 1920s 
and culminating in such didactically heroic monuments as the Ville Savoye and the 
Pavilion Suisse; this being followed by the post-war reassessment which led to Jaoul, 
Ronchamp, La Tourette and Chandigarh’ (Baker, 1987, p. 09). 
 
A Ville Savoye a Poissy é a culminância e amadurecimento da vida profissional do Arquiteto, juntamente 
com o Pavilhão Suíço, a Capela Ronchamp, etc. Construída a 30 quilômetros noroeste de Paris, próximo a latitude 
quarenta e oito graus e quarenta e nove minutos, com uma incidência solar no dia 21 de dezembro de 
aproximadamente oito horas de sol no inverno e com uma inclinação de 18 graus, no dia 21 de junho com uma 
inclinação de 64 graus com aproximadamente quatorze horas de sol no verão e nos dias 21 de março e 21 de 
setembro com 42 graus com uma incidência solar de aproximadamente 12 horas. O projeto foi concebido com 
grande simplicidade, para ‘clients depourvus totalement dídées préconçues: ni modernes, ni anciens(...)’ (Boesiger, 
1946, p. 24). A implantação da Ville Savoye numa área aberta envolvida parcialmente por árvores tinha as suas 
visuais principais voltadas para Norte e Oeste. A localização do objeto arquitetônica obedeceu a uma orientação 
cujo posicionamento facultou a ele uma máxima exposição ao sol, com uma aparente implantação geométrico 
formal. Pouco a pouco percebemos que implantação e movimento solar aparecem como dependentes. 
A Ville Savoye, projetada a partir de um quadrado que forma um volume genérico, com uma forma central 
estática que teve a sua conformação em planta composta por um processo de decomposição ou composição 
subtrativa 195 que circunscreve áreas específicas internas e externas. Estas áreas internas e externas delimitaram o 
volume da planta baixa com uma curva dominante determinada a partir da circulação de automóveis que leva até a 
garagem oblíqua. Este movimento de acesso põe em contato o transeunte com o interior do edifício  que pela 
membrana transparente percebe o interior do pavimento térreo com a sua orientação oeste, leste e norte. A planta 
baixa, o pavimento térreo é composto pelo processo subtrativo tido a partir de um quadrado base inicial que numa 
sucessão de subtrações define a rampa, a escada, a garagem e os retângulos de serviços sendo que este processo 
sequencial leva a definição do menor espaço do edifício. Todos estes fatores, o processo de decomposição, a 
circulação do automóvel, a membrana transparente, aliadas a retícula estrutural ortogonal que acomodada ao 
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processo de composição utilizado, mostra as primeiras conexões mentais gerais estabelecidas por Le Corbusier e 
que desvendam para além do processo de concepção do objeto um respeito metódico aos princípios paradigmáticos 
lançados em 1926196 e confirmados pelo conjunto paradigmático ideal. 
 
 
 
Planta Baixa - retirado de Boesiger, 1946, p. 24. 
 
Com isso, a estrutura em Pilotis, a membrana transparente e a retícula estrutural relacionada ao 
movimento do automóvel que acomoda a casa, a envolvente circular ao giro mínimo das rodas do automóvel, 
aparecem como elementos estanques que se aderem à noção da casa máquina. Mas esta noção denota mais uma 
pretensiosa apreensão objetiva da casa porque apreende da máquina uma racionalidade que ela detém apenas 
para si mesma. A casa, com sua estrutura de pilotis, a membrana transparente, a retícula estrutural e o movimento 
do automóvel estão muito mais relacionados a noção de zoneamento da Ville e as relações deste zoneamento com 
o movimento solar local. A casa e as suas partes são a manifestação de uma estrutura mental organizacional, 
monumento didático onde estrutura, organização, orientação solar, envolvente transparente, terraços, solarium são 
o marco de um programa racional que devemos verificar então na análise do zoneamento mesmo da Ville Savoye, a 
relação do zoneamento com a orientação solar, a verificação dos vários tipos de luz provenientes das opções do 
arquiteto, para por fim verificarmos o atendimento dos itens 2 a 5 do paradigma de 1926 bem como dos pontos 
importantes do paradigma ideal. 
O plano geral de zoneamento da Ville Savoye colocou no primeiro piso toda a base dos serviços, no 
segundo pavimento a parte íntima mais a cozinha e no terceiro piso o solarium, todos os três pavimentos ligados 
pelo ‘Promenade Arquitecturale’. O plano geral é tencionado por dois níveis de cinese básicos. O primeiro nível de 
cinese é estabelecido pelo movimento do automóvel, movimento circular, é a cinese da máquina determinando a 
circularidade da envolvente que tem reduzido o ponto neutro não iluminado porque o mesmo é voltado para o norte. 
Para o segundo nível de cinese Le Corbusier propõe distintas relações entre os elementos arquitetônicos tidos a 
partir de uma percepção itinerante do usuário ou observador, onde propõe, assim, um conjunto de experiências 
dinâmicas que inicia na entrada principal da casa voltada para o norte, no centro do semicírculo, axialmente 
                                                 
196 Ver quadro comparativo dos paradigmas de projeto (p. 221), que tiveram base nos cinco pontos da arquitetura, Conferir  também Banham, 
1975. 
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alinhado a rampa que atinge cada um dos planos do edifício e direciona-se tensionalmente em direção ao muro de 
contenção que constitui o solarium, onde uma abertura colocada também no eixo axial da rampa abre o horizonte 
como contraponto do muro de contenção mesmo. Mas o circular do ‘Promenade Arquitecturale’ é proposto pelo 
compartilhar de um conjunto de experiências onde a luz é sujeito e o objeto arquitetônico. A ausência vazada das 
janelas e de pseudo empenas versus presença maciça das empenas mesmas criaram um contraste inquietante. A 
envolvente transparente, a sequência de janelas que vão se sucedendo ao longo da rampa. 
 
  
Ville Savoye – Vista frontal. 
Imagem retirada de Geoffrey Baker, 1998, p.206. 
Ville Savoye – Vista posterior. 
Imagem retirada de Geoffrey Baker, 1998, p.207. 
 
O movimento introjetado como descoberta do objeto arquitetônico é determinado pela orientação solar 
porque a situação da rampa como elemento central do quadrado básico, onde a sua volta vão se agregando 
funções que tem relação com o zoneamento funcional, determina, pela existência de vazados na superfície vertical, 
na fachada as janelas como rasgos recobertos apenas onde existia necessidade de contenção bem como nas 
superfícies horizontais, a ausência de laje que forma então o vazio onde se localiza o terraço, no segundo 
pavimento, que então somadas as janelas, os pontos de penetração de luz. Com isto verificamos que as diferentes 
penetrações de luz faculta a descoberta de um objeto arquitetônico também diferente, enfatizado pela mudança da 
luz no dia e no transcorrer do ano. O plano geral de zoneamento colocou no térreo a garagem, o banheiro do chofer, 
a área do chofer, a lavanderia, o lavabo, os quartos de serviços, o acesso principal com a escada. Esta descrição do 
pavimento térreo acompanhou o movimento solar oeste/leste, o que colocou nas áreas de maior insolação 
direcionadas para o sul a lavanderia e os banheiros e a leste os quartos. 
No primeiro pavimento temos a sala de estar, o terraço descoberto e o terraço coberto, a suíte, os dois 
quartos com um banheiro entre eles, um pequeno terraço e a cozinha. O toalete da suíte bem como o toalete do 
quarto voltado para leste estão enclausurados. Esta disposição também acompanha o movimento solar oeste/leste, 
fazendo com que a sala de estar tenha a sua face de maior incidência solar com as janelas voltadas para o sol da 
manhã, de onde também ilumina a rampa. Contínuo a sala, o terraço com as suas faces voltadas para oeste ilumina 
a porta de vidro voltada para o sul.  
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Planta do primeiro pavimento - retirado de Boesiger, 1946, p. 25. 
 
O terraço coberto, ambiguamente, tem a sua face voltada para o sul, recobrindo o sol mais intenso, o que 
determina que exista um sombreamento indesejado sobre as janelas da rampa. A suíte voltada para o sul e o quarto 
contíguo a ela, voltado para o sul/leste, bem como o segundo quarto voltado unicamente para leste tem os 
banheiros que os apoiam iluminados por zenitais, Em sequência temos então um pequeno terraço entre o segundo 
quarto e a cozinha na face leste. Para finalizar esta descrição topológica, o terceiro piso tem uma peculiaridade que 
se constitui numa área de contenção de sol, voltada para o sul em cor branca que faculta que a sua luminância seja 
multiplicada.  
 
 
 
Corte da Ville Savoye - retirado de Boesiger, 1946, p. 25. 
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Planta do teto jardim, retirado de Boesiger, 1946, p. 25. 
 
Com esta descrição então temos a possibilidade de verificar os vários tipos de luz existente Ville Savoye. - 
No térreo, o sol da manhã penetra na garagem, contra o recuo da área semicircular, ou área de transição. A área e 
o banheiro do chofer e a lavanderia formam um bloco ou uma fachada de impacto que recebem a maior incidência 
solar sul. Os dois quartos de serviço em oposição à garagem também recebem o sol através da área externa de 
transição voltada para leste. A sala de acesso semicircular e a escada, um dos elementos arquitetônicos 
escultóricos, o outro é a rampa, recebem o sol de leste em todos os seus recantos, tudo isto devido à forma circular 
adotada. - No segundo pavimento, a sala de estar recebe sol a partir da janela voltada para oeste e por intermédio 
da porta que da continuidade ao terraço descoberto, a área de estar então, aparece também como um terraço ao 
sol. Voltado para oeste/sul o terraço descoberto possibilita a penetração da luz sobre a rampa que tem suas janelas 
voltadas para oeste e ambiguamente o terraço coberto voltado para oeste/sul recobre uma área que teria uma maior 
incidência solar. Temos também ainda iluminação zenital nos banheiros enclausurados e os quartos de banho, bem 
como o terraço que refletem a adequação imposta pelo arquiteto às virtudes salubres do sol que significava naquele 
momento higiene e saúde. - No terceiro pavimento, o solarium, como uma área de contenção solar, para além da 
ênfase de um sólido semicircular que coroa o contraste às linhas retas do edifício, pela envolvente que recebe o sol 
e multiplica os raios solares pelo branco das paredes o que determina um local que por excelência se constitui num 
libelo ao sol, numa latitude onde o céu encoberto é dominante. 
Com isto então, dos vários tipos de luz que verificamos ocorrer na Ville Savoye, temos que a luz incidente 
no acesso, a luz relativa ao espaço de transição no térreo, a luz do ‘Promenade Arquiteturale’ com suas várias 
janelas voltadas para oeste, a luz do solarium, o espaço de transição do terraço à sala e os domos que iluminam as 
áreas de banho enclausuradas são alguns tipos ou lugares onde a luz se diferencia, demarcando o lugar e 
estabelecendo ênfases determinadas ao objeto arquitetônico. Quanto ao atendimento do item dois do paradigma, 
consideramos que dois aspectos são de destaque um no pavimento térreo, estou me referindo ao espaço de 
transição externo / interno, demarcado por um exterior coberto, o exterior livre, o interior permeável ao sol pela 
envolvente transparente, e o segundo seria o terraço coberto, no segundo pavimento que confirma a ‘colocação de 
uma cobertura sobre paredes ou pilotis’. Ao deixar aberto o terraço no segundo pavimento voltado para oeste e o 
pequeno terraço voltado para leste temos a confirmação do item três do paradigma, porque ‘é deixado espaço livre’. 
Os dômus, as janelas em fita como rasgos confirmam o item quatro ‘iluminação do refúgio’. A janela aberta na 
envolvente do solarium, as fachadas que como rasgos abrem-se ao exterior e compõe as fachadas confirma a ideia 
de ‘fazer janela’, quando nos direcionamos pela rampa na direção norte. A ideia de ‘cobrir uma abertura’, 
relacionado ao item cinco é confirmada quando identificamos na fachada oeste o recobrimento da abertura que 
compõe a máscara da fachada e limita o terraço coberto. A verificação que fizemos da luz natural está 
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completamente relacionada com o jogo de formas feito por Le Corbusier a partir da geometria fixa e do jogo feito 
unicamente com um sistema quadrático que detém 4 módulos por 4 módulos relativamente à planta definida por 
uma malha estrutural ortogonal genérica de 4,75 x 4,75, que separavam a localização dos pilares, perfazendo um 
quadrado de 19 x 19 metros. O volume foi definido por uma forma central e estática quadrática e no estado 
genérico, a malha estrutural que define preliminarmente a posição das colunas se ajusta às propriedades do 
quadrado. A Ville Savoye, tal qual a Rotonda de Andreas Palladio causa um forte encantamento sobre os 
observadores, especialistas ou não pela força morfológica que impõe ao observador o deslindar das faces e a busca 
da simetria que em Palladio, da Rotonda, é evidente e em Le Corbusier, da Ville Savoye, nem tanto. No entanto, há 
que entender, que a estrutura genérica preliminar deva ser modificada, como o foi, tendo em vista acomodar as 
exigências da planta em se tratando do processo funcional que se instala no centro do quadrado, qual seja a rampa 
de acesso a todos os andares que aduz um promenade arquiteturale. Com acréscimos frontal e posterior o 
quadrado inicial transforma-se em um retângulo. Esse processo é claramente identificado com as imagens abaixo 
retiradas de Baker, 1998.  
 
 
  
 
Ville Savoye Estrutura genérica. 
Imagem retirada de  
Geoffrey Baker, 1998, p. 198. 
 
 
Ville Savoye Malha ortogonal 4 x 4. 
Imagem retirada de  
Geoffrey Baker, 1998, p. 198. 
 
 
Ville Savoye Malha ortogonal modificada 
para ajuste das necessidades funcionais da 
planta - Imagem retirada de  
Geoffrey Baker, 1998, p. 198. 
 
Quando falamos do processo de composição planimétrico da Ville Savoye, demos apenas um primeiro 
passo em direção a compreensão do processo compositivo utilizado por Le Corbusier sendo a base planimétrica 
composta por módulos definidos por um sistema 4 x 4, as alturas foram definidas por um sistema modular  4 x 3, 
sendo que os três módulos que definem as alturas constituem por sua vez os três pisos que compõe os andares da 
casa. A supressão das empenas e muros do pavimento térreo colocam os dois pavimentos superiores  no ar, como 
que flutuando e essa é a primeira supressão que coloca a arquitetura moderna de Le Corbusier como revolucionária 
frente à experiência renascentista que tinha os edifícios, tal como a Villa Cornaro, a Villa Rotonda, dentre outras 
como edifícios sólidos e presos ao chão. A forma cúbica  regular proporciona uma base ordenadora que expressa o 
tema principal do projeto, qual seja, a relação entre o volume cúbico suspenso e sua base bem como o processo de 
percurso central e percurso periférico feito pelo automóvel que contorna a empena circular de vidro até a garagem 
térrea (Baker, 1995, p. 210).  
  
Ville Savoye Estrutura genérica tridimensional 
Malha vertical 3 x 4 e malha planimétrica 4 x 4 
Imagem retirada de  
Geoffrey Baker, 1998, p. 210. 
Ville Savoye Estrutura genérica tridimensional 
Definição do pavimento térreo e do teto jardim 
Imagem retirada de  
Geoffrey Baker, 1998, p. 210. 
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O dinamismo induzido é controlado no interior do sistema ortogonal, em especial pelo eixo central 
dominante que tem na rampa uma ênfase de existência. O edifício teve o seu sistema construtivo reforçado pelo 
sistema Dom-ino, que liberta os pilares e colunas para estarem dispersos, ainda que ajustados na malha ortogonal, 
de pontos rígidos e determinados. Esta condição será determinante para o reconhecimento do método que 
identificado em quase toda a obra de Le Corbusier, na Ville Savoye apresenta um ponto culminante que coloca a 
Ville Savoye em um plano especial para as obras de arquitetura. 
Torna-se claramente identificado então que a aplicação de um processo de normatização, cuja condição é 
evidentemente dedutiva ou silogística, aparece e se torna importante a partir do conjunto de ideias constituído em 
1926 e expresso em 1927. Se o Atelier de Ozenfant já expressava e mostrava a presença de geometria dinâmica  
em suas paredes e propostas, nos traçados reguladores, a Ville Savoye, diferentemente, mostra-se como um outro 
conjunto de informações e base de outra investigação. A investigação da Ville Savoye se dá expressamente relativa 
ao quadrado e ao cubo, nos induzindo a condição de entendermos o sistema paradigmático de Le Corbusier como 
que tendo base na origem de tudo o que é originário. Se o retângulo φ surge do entendimento do quadrado e de 
suas propriedades, a arquitetura de Le Corbusier, quando livre para a investigação arquitetônica, esta condição 
expressa. Por essa razão, Le Corbusier na Ville Savoye apresenta um conjunto paradigmático determinado e capaz 
de ser reproduzido. Neste caso, é Le Corbusier reconhecidamente um arquiteto que opera a sua arquitetura tendo 
como base o método dedutivo, sem deixar de ser um erudito estudioso da matemática e da geometria e um 
revolucionário com os pés no passado e a cabeça no porvir. 
 
 
A Ronchamp. 
 
Em 1950, Le Corbusier foi contratado para projetar uma igreja católica para substituir a igreja destruída 
durante a Segunda Guerra Mundial. Esta Capela está localizada em  Ronchamp, a sudeste de Paris, situa-se uma 
das obras mais significativas da carreira de Le Corbusier, a Capela Notre-Dame du Haut (Nossa Senhora das 
Alturas), ou mais comumente referida como Ronchamp. A sua data oficial é de 1955, cinco anos depois dos 
contatos preliminares de elaboração do projeto.  
Durante trinta anos prevalecerá à concepção purista de um Le Corbusier para a concepção da arquitetura, 
do design e da arte. Esta haveria de ser liderada pelo raciocínio materialista, do imperativo social, da tecnologia e da 
estrutura, que o racionalismo parisiense havia lhe imposto. Mas durante e imediatamente após a Segunda Guerra 
Mundial Le Corbusier faria mais e mais na busca de sua marca pessoal. A partir deste período em diante, suas 
tentativas seriam direcionadas para fortalecer seu individualismo extremo, dando-lhe uma noção de universalidade e 
aplicabilidade geral, uma vez que se refletia sua observação pessoal e buscava sintetizar o tanto quanto havia 
produzido até então. A saída da Europa da grande noite que significou a Segunda Guerra Mundial permitiu ao 
arquiteto e designer franco Suíço voltar a sua produção tendo em vista a necessidade de recuperação da Europa 
mesma. 
A Ronchamp agora aparece como a primeira declaração arquitetônica decisiva de Le Corbusier e é, 
sobretudo, uma revisão de conceitos e atitudes para com o movimento moderno. Reyner Maria Banham, 1975, no 
seu trabalho Teoria e Projeto na Era da Máquina, observa neste sentido, a existência de um individualismo nascente 
e explicito de forma quase literal naquele projeto de capela. Sobre a Ronchamp ele observou que era a capacidade 
de Le Corbusier ter súditos leais, o que fez com que houvesse uma reação negativa a obra e ao projeto, pois a 
Ronchamp não era algo a ser imitado, antes era a presença subsumida da geometria dinâmica inacessível, a 
maioria dos arquitetos, que se mostrou base deste projeto. Mas mesmo ela, até quase presentemente e com muitos 
estudos realizados, ainda apresenta novidades quando da verificação da presença destes conteúdos de projeto. Isto 
é devido, sobre tudo, à dificuldade de entendimento das escolhas de projeto e dos números exatos aplicados à 
concepção arquitetônica, fato de que esses números, medidas e aspectos geométricos se perdem quando da obra 
construída, na sua maioria das vezes. 
Relativamente a La Tourette, Le Corbusier não fez um projeto de convento que pudesse ser apreendido 
de forma direta e imediata. Em Chandigarh, a partir de 1951, Le Corbusier produziu declarações após declarações 
arquitetônicas de tal modo surpreendentes e aparentemente improváveis, que se mostravam conflituosas 
relativamente às experiências de projeto de cidade que se produziriam na América Latina, em especial no Brasil. 
Quando do projeto, em 1947, das Nações Unidas de Nova York, Le Corbusier foi nomeado o primeiro dos dez 
especialistas que formaram a comissão de aconselhamento, imediatamente ele veio de Paris para Nova York, 
entusiasmado para demonstrar seus princípios. Instalou um atelier dedicado inteiramente ao projeto dois meses 
antes dos outros especialistas chegarem. No entanto o projeto escolhido foi o de Oscar Niemeyer e somente uma 
pressão exacerbada de Le Corbusier fez com que Oscar aceitasse reapresentar o seu projeto com modificações 
impostas por Le Corbusier. Esse fato Le Corbusier jamais agradeceu publicamente, apenas nas memorias de Oscar 
Niemeyer aparece uma passagem que faz uma breve referência a este fato. Le Corbusier achava que o encargo 
seria seu, no entanto foi indicado Wallace Harrison para o trabalho devido a sua experiência no projeto do 
Rockefeller Center dentre outros. Há que estranhar que no período posterior a 1947, com tantas referências feitas 
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que criavam modelos de projeto, Le Corbusier houvesse acusado tantos arquitetos de plágio, muito mais haveria de 
se estranhar no período pós CIAM, quando os seus modelos, os 5 pontos da arquitetura, o Modulor, e tantas outras 
referências fossem amplamente conhecidas por todos os especialistas arquitetos do período que se diziam 
modernos. Era evidente que o conjunto de regras solidamente formulados por Le Corbusier fossem usados como 
modelos dedutivos para arquiteturas em todas as partes do mundo. 
Há que entender também que a partir de um certo momento a reflexão sobre o sagrado haveria de ser 
importante na vida profissional do arquiteto, e estou me referindo as experiências de  St. Baume, a Ronchamp e La 
Tourette, deles desabrochou um profundo respeito pela solitária e ascética vida dos monges. Por outro lado, o  
‘Nietzschean dualism' (Maeseneer, 1987, p. 18) é uma outra vertente do pensamento corbusiano que haveria de 
ocorrer após o seu entusiástico encontro com Friedrich Nietzsche. Que este encontro não fosse sem problemas, 
qualquer um poderia ter esperado. Com a proteção do Prior Couturier da ordem Dominicana, que viria a revelar-se a 
figura central por trás tanto as comissões de Ronchamp e La Tourette,  surgiu o encargo da Ronchamp em 1950.  
Le Corbusier recusou a primeira proposta dos Dominicanos, com a argumentação de que ele não construiria para 
uma ‘instituição morta' (Maeseneer, 1987, p. 20). Mas Le Corbusier cederia, como faria mais tarde comentar em 
parte para o local bonito, em parte porque a ele era prometida autorização a ir até o fim, e em parte para o causa de 
sua mãe (Maeseneer, 1987). Consideramos que a partir de sua postura 1947 em diante, somos confrontados com 
um Le Corbusier que se dissocia de tudo o que é simples, de maneira que, a partir disto, três aspectos surgem: 
 
1. Ênfase na assinatura das suas obras; 
2. Deslocamento de conceitos para desencorajar imitação e a replicação; 
3. Quebra de simetria amplamente usada no do movimento moderno. 
 
No momento da construção de Ronchamp incontáveis arquitetos modernos ficaram muito perturbados, 
exemplo disto foram os profissionais James Stirling e Nikolaus Pevsner, que viram o impacto sensacional da capela 
sobre os visitantes (Maeseneer, 1987). Críticas de uma obra maneirista ou de uma imperfeição consciente surgiram. 
No entanto a complexidade da obra de Le Corbusier não pode ser medida em uma pauta superficial. Antes o 
processo geometrizante é base para a sua referência de recepção e análise. O terreno onde está localizada a 
capela está situado no topo de uma colina cuja área envolvida por árvores e por uma mata fechada tem um acesso 
a partir de sudeste (Baker, 1998, p. 256). Sobre uma área plana localizada na parte oeste do terreno Le Corbusier 
implantou o edifício que tem orientação leste/oeste, respeitando o caminho original dos peregrinos. A forma 
resultado da capela obedece as necessidades de recepção dos visitantes tendo em duas áreas côncavas espaço de 
recepção para os visitantes, em primeiro lugar e para ritos religiosos em espaço aberto em um segundo momento. O 
sítio de Ronchamp era de há muito tempo um lugar de peregrinação profundamente enraizado na tradição católica. 
O programa era simples: nave principal, três pequenas capelas para cultos mais reservados e independentes da 
missa coletiva e um altar externo para as cerimônias campais, nos dias de peregrinação. Foi pedido também uma 
sacristia e um pequeno escritório num piso superior. Além disso, o recolhimento das águas pluviais era um fator 
importante para o projeto, devido à escassez de água na colina. O edifício é configurado por quatro muros, bem 
definidos em planta, que conformam suas quatro fachadas e representam o norte, sul, leste e oeste. A grande, 
pesada e sinuosa coberta aparente dá unidade ao conjunto e é o que evidencia a síntese edilícia - mais que quatro 
fachadas - sob os quais o edifício foi concebido: o escorço sudeste, formado por dois muros côncavos, com amplos 
beirais, convidando o acesso à capela e criando os espaços de congregação; e o escorço noroeste, formado por 
dois muros convexos, sem beirais, e demarcados pelas três torres das capelas discretamente separadas dos muros 
adjacentes. O peso da coberta é reforçado pelo tom escuro e aparência tosca do concreto armado em contraste 
com os muros brancos e espessos que a sustentam. 
A área côncava de recepção aos visitantes está localizada  no setor sul do edifício e a área para a missa 
campal está localizada no setor leste do mesmo. Três volumes se destacam do edifício e são as três capelas uma 
colocada junto à entrada principal localizada no setor sul do edifício e as outras duas localizadas no setor norte dele. 
A capela consiste em uma série de formas opostas que se ajustam em um estado de equilíbrio dinâmico (Baker, 
1998, p. 263). As capelas, côncavas e ensimesmadas, definem espaços de introspecção e reflexão. Não se 
apresentam como curvas suaves como afirma Baker, 1998, antes são conchas que guardam a circunspecção. Se 
esta introspecção é confundida com suavidade esta suavidade é de fato fruto da calma produzida pelo espaço e 
pela luz que adentra o mesmo. Esta é uma característica dos espaços religiosos onde as pessoas de fato 
encontram a si mesmas. As capelas duplas, localizadas na face norte do edifício estão localizadas no quadrante 
noroeste do mesmo, bem como a Capela próxima a entrada está localizada no quadrante sudoeste do edifício. A 
parede sul do edifício, acompanha o movimento do terreno, é oblicua ao eixo tanto no que se refere a superfície 
externa como também a superfície interna, sendo que a parede oblícua interna tem um vetor equipolente que corta 
o eixo central do projeto (Baker, 1998, p. 263). Quem faz a leitura em planta da capela percebe a compacidade da 
parede sul do edifício, esta não ocorre devido a uma necessidade plástica do edifício, mas sim a necessidade 
técnica do mesmo, em se tratando de capacidade de resistência ao grande impacto de peso que será formado pela 
cobertura somados com a necessidade de uma perspectiva dinâmica que se dá efetivamente para o observador que 
chegando na área de recepção percebe gestalticamente a fachada inclinada o que aumenta a altura da mesma. 
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Esta fachada tem estrutura de concreto armado, em um sistema viga pilar que dão resistência ao conjunto e onde 
são inseridos vazios que foram concebidos e executados como seteiras, ou seja, a área aberta é menos do que a 
área interna, formando angulos de penetração do sol na face mais exposta a luz do edifício. Ainda relativamente a 
parede sul, ela recebe uma estrutura vertical, reforçada triangularmente e formada por paralelogramas irregulares 
cujo lado maior da suporte a cobertura que ascende na direção leste. ‘A necessidade de instalações iguais no 
interior e no exterior é reconhecida pelo entrelaçamento das galeiras do coro e pela Madonna emoldurada na parte 
Leste’ (Baker, 1998, p. 270). O altar interno esta situado sobre o eixo central de composição do edifício, mas existe 
uma certa divergência relativamente à localização original do altar, pois a que considerar a sua localização inicial no 
sentido oposto de onde está localizado presentemente, ou seja, no lado Oeste do edifício. 
 
 
Planta da Ronchamp com malha quadrandular e baseada em uma planta de execução da obra. Redesenho de Baker. 
Este desenho apresenta uma série de imperfeições que foram identificadas a partir da utilização de um sistema cad de redesenho do mesmo. 
Imagem retirada de Geofrey Baker, 1998, p. 271 (Nota do Autor). 
 
É corriqueiro e comum a afirmação que a luz criada e em acesso ao edifício cria uma sensação de mistério 
no mesmo. Mas esta afirmação pode ser feita a qualquer igreja, em qualquer lugar. A luz trabalhada busca esta 
condição de introspeção, nos devotos e não poderia ser de outra maneira. A fachada sul permite uma inundação de 
luzes multicoloridas enquanto nas capelas a luz é suavemente dirigida para os altares (Baker, 1998, p. 272). Os 
bancos, localizados ao lado da parede sul, reforça o ângulo da mesma, deixando espaço livre para uma 
congregação de pé. No entanto a geometria compositiva da capela é formada por uma grelha regular alinhada a 
fachada onde está a entrada e ela, a mesma fachada, onde está a entrada, tem inclinada outra linha de suporte que 
permitirá então a existência de uma dupla malha regular, onde estará adjuntada a matematica áurea como base 
dimensional dos dois conjuntos matemáticos aparentemente dissociados. O resultado da materialização do edifício, 
tal massividade externa é subvertida no interior do edifício: uma linha de luz separa a coberta dos muros, tornando-a 
flutuante. Maciço e pesado externamente, a capela de Ronchamp é uma desmaterialização espacial produzida pela 
luz, que invade por todas as partes o seu interior, como se escorresse. A iluminação está dissimulada a partir das 
janelas que estão colocadas como um mosaico, como uma figura de Mondrian composta de luz e sombras. A 
estrutura lumínica formada por polígonos luminosos, dissimulada e diminuída posteriormente em incontáveis 
metáforas são o resultado visível do esforço compositivo do arquiteto que foram inumeras vezes testados em 
modelos, a coberta da capela alberga um conjunto de calhas que marcam uma estratégia de recolhimento de águas 
pluviais. 
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Estrutura da parede sul demonstrando as aberturas de luz e o sistema viga pilar. 
Imagem retirada de Geofrey Baker, 1998, p. 267. 
 
 
Em seu ponto mais baixo, no muro oeste, uma gárgula dirige as águas a uma abertura, um poço no solo, 
com elementos geométricos salientes, conectada ao reservatório. Estes elementos complementares são detalhes 
que afloram do projeto e criam uma relação de consequencia silogística onde cada coisa apresenta outra correlata. 
 
 
Fachada sul com demonstração do sistema viga pilar de suporte do edifício. 
Imagem retirada de Geofrey Baker, 1998, p. 267. 
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Desenhos de Le Corbusier para a Ronchamp, Imagem retirada de Geofrey Baker, 1998, p. 267. 
 
 
Desenhos de Le Corbusier para a Ronchamp, Imagem retirada de Geofrey Baker, 1998, p. 267. 
 
 
 
 
Desenhos de Le Corbusier para a Ronchamp, Imagem retirada de Geofrey Baker, 1998, p. 267. 
  
 261
Ronchamp por meio de "les tracé régulateurs '- um análise geométrica preliminar. 
 
Existem vários argumentos que indicam que esta da geometria da forma adotada por Le Corbusier não é 
essencial para a Ronchamp e Le Corbusier a teria feito perfeitamente sem ela, particularmente porque é o tipo de 
geometria que tem dificilmente algo em comum com o ato criativo que deu origem ao projeto. De fato no período 
purista Le Corbusier havia utilizado amplamente seus traçados reguladores com o objetivo de purificar, o design da 
obra, relacionar partes e corrigir elevações. No caso da Ronchamp isso não ocorre, exceto talvez por uma 
contradição de Le Corbusier. A alusão Le Corbusier a arquitetura moderna se da por sobreposições de camadas e 
camadas projetuais que criam pontos e pontos de observação que são sublimados pela iluminação. Tendo em vista 
este primeiro desenho, destacamos a definição dos pontos que seguem indicamos a seguir. 
 
Desenho interpretativo do autor. Planta da Ronchamp baseada em um Redesenho de Baker, 1998, p. 271. 
Destacamos que o redesenho de Baker foi baseado em uma planta de execução da obra. 
 
1. A que notar o bloco de bancos, colocados em paralelo ao lado a parede interna da face sul da 
Ronchamp; constitui um caminho entre os dois, entre a parede e o bloco de bancos. Um caminho que 
é ligeiramente mais estreito do que a via que está sugerido pela largura da abertura de trás, colocada 
na face leste; 
2. Primeiramente dizemos que a parede lateral sul interna da Ronchamp é formada pelo segmento de 
reta  (A –S). 
3. Tanto o eixo (V - U) como (V’ – T) são paralelos a primeira determinante, ou seja, o segmento de reta 
(A – S). 
4. Deste modo, podemos dizer que há uma ligeira sobreposição entre as linhas (V’ – T) e o bloco de 
bancos cuja lateral é formada pelo segmento  de reta (V - U).  
5. Estas definições preliminares, nos permite dizer, quando observarmos o eixo principal, que nada 
existe que relacione estas primeiras definições com o eixo principal. Mas vejamos que estamos 
apenas no início das definições da aplicação da geometria dinâmica moderna na obra de Le 
Corbusier tendo em vista o método dedutivo – silogístico. 
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Esta segunda análise, nos parece intrincada e complexa, mostrando em muitos aspectos sequências de 
trabalho que derivam do próprio ato de projetar e de certa maneira não podem ser indícios de um processo e 
aplicação de um método dedutivo em que pese o ato de projetar apresentar circunstâncias que se justificam muito 
mais ao arquiteto ou designer do que efetivamente buscam ser um libelo ou uma declaração arquitetônica em si. A 
que entender que os pontos derivados, diagonais derivadas e sistemas de paralelas são fruto do ofício e em si, não 
apresentam nada de interessante, e se assim o forem o são unicamente para aqueles que buscam referências de 
todas as coisas em todas as coisas. 
 
Desenho interpretativo do autor. 
Planta da Ronchamp baseada em um Redesenho de Baker, 1998, p. 271.  
Destacamos que o redesenho de Baker foi baseado em uma planta de execução da obra. 
 
1. O que é importante agora indicar é que os dois pontos diagonais derivado (A - D) e (A - B) nos 
permitem construir um eixo interessantemente especial, qual seja, a linha (B - S) paralela a (A - D) 
permite a localização do ponto K, também definido pelos pontos R e P. 
2. O ponto K demonstra a localização original do altar e é onde o senso comum o percebe mais 
adequado (Maeseneer, 1987, p. 28).  
3. A parede (E - F) define a parede que está paralela à linha (N - O), que tem o ponto N definido pela 
quadricula de trabalho utilizada e definida por Baker, 1998, e o ponto Q e P localizados na entrada 
principal da Ronchamp e na capela. 
4. A lateral (B - S) dos acentos, correndo em paralelo com a linha (A - N) do conjunto de bancos, mais 
uma vez dizemos, define o ponto K, cruzamento do vetor (R - P) que esta localizado a ½ da secante 
da capela sudoeste, da entrada principal. Há também que destacar que a linha (C - D), perpendicular 
de (A - B), esta linha (C - D) define a paralela (M - L), que também definirá a fachada leste da 
Ronchamp. 
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A terceira análise, a diagonal (A – B - X – X’’), é além de interessante, importante, para junto com a linha 
(X’ – Z), perpendicular a primeira, conseguirmos a identificação das relações dimensionais e não geométricas. Se 
bem que a percepção dimensional áurea, a geometria dinâmica moderna em nada exclui as relações dimensionais 
serem relacionadas as visualizações geométricas dinâmicas em si. Ocorre que não aparece em momento algum, na 
obra de Maeseneer, 1987, determinações geométricas nem tampouco análises que determinem a utilização de 
retângulos √2, √3, √4, √5 e φ. O que encontramos na obra de Maeseneer, 1987, são relações dimensionais que 
nos permite chegar a φ. Essas determinações dimensionais são para nosso trabalho de muita importância. 
 
 
 
Desenho interpretativo do autor. Planta da Ronchamp baseada em um Redesenho de Baker, 1998, p. 271. 
Destacamos que o redesenho de Baker foi baseado em uma planta de execução da obra. 
 
1. Com isso o segmento de reta (A - X’’) forma a primeira perpendicular com (Z - X’) e temos uma 
segunda perpendicular formada por (V’ – Y) e (X’ – X’’); 
2. Em seguida vemos de tal maneira que o ponto ‘Y’ é o ponto médio da perpendicular (X’, Y, X”) ou 
dizendo com outras palavras, à distância (X - Y) é igual distância (Y -  X"); 
3. Vemos também, segundo Maeseneer, 1987, ‘that the larger perpendicular is proportioned according 
the Golden section relation to the smaler perpendicular; or with other words, that the length of this 
largest perpendicular (x’, x, z) is 1.618 (...) times larger that the length of the smaller perpendicular (x’, 
y, x’’): namely 1.618 x (5+5) = (8+8)’ 197 (Maeseneer, 1987, p 29); 
4. Que o estudo Maeseneer, 1987 está direcionado tendo em vista a definição morfológica e as 
determinações dimensionais áureas como pauta, isto é claro e factível, no entanto a arquiteta Martina 
Maeseneer indica 1,618 x 10 = 16, não sendo portanto exata a sua determinação final. 
                                                 
197 Esta referência estabelecida por Maeseneer, 1987, não é precisa. Mais do que isto a nomenclatura que usa não é clara, confundindo qualquer 
leitura técnica mais exata. (Nota do Autor). 
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A quarta análise identificou o uso da geometria dinâmica como pauta determinada e determinante do 
espaço interno da Ronchamp e em sendo assim, em nada podemos deixar de dizer que Le Corbusier, neste caso e 
em tantos outros, não foi menos do que revolucionário, foi um visualizador da arquitetura moderna, não tendo 
compreendido, no entanto que a sua força intelectual fez muito mais do que uma escola, definiu a arquitetura para 
muito além do que os arquitetos modernos puderam vislumbrar. Se em certa medida é risível e quase anedótico 
quando uma coluna de Oscar Niemeyer é copiada por um arquiteto qualquer, quando vemos as casas brancas de 
Le Corbusier serem replicadas e até por assim dizer copiadas por grandes arquitetos, isto não é risível, isto é 
influência arquitetônica da melhor qualidade. 
A quarta análise que procedemos relativamente a Ronchamp indica um outro caminho determinado para a 
definição do espaço interno da capela em que pese haverem pequenas variações dimensionais no esquema apenas 
derivado do fato que parece haver abaixo da concepção corbusiana um conjunto de retângulos dinâmicos 
totalmente interligados, o que permite avançarmos relativamente outras questões dimensionais da Ronchamp. Se 
retornarmos invariavelmente a localização do altar e da localização dos bancos, há que entender a complexa 
superposição compositiva que Le Corbusier aplica no projeto. Definitivamente é com a aplicação dos retângulos √2, 
√3, √4, √5 que efetivamente podemos entender de forma simplificada a determinação e localização de vários 
pontos importantes e essenciais do projeto. 
 
Desenho interpretativo do autor relativamente à geometria dinâmica. 
Planta da Ronchamp baseada em um Redesenho de Baker, 1998, p. 271. 
Destacamos que o redesenho de Baker foi baseado em uma planta de execução da obra. 
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1. A definição do retângulo √5  (A’ – B – K - M) permite compreender a quase totalidade do espaço interno 
da capela Ronchamp. Esta determinação que retira a área da capela sudoeste, ao lado da entrada 
principal nos permite de certa maneira dizer que de fato a área do altar mor era localizado no setor oeste 
do edifício e que a usabilidade do mesmo fez com que fosse mudado para a fachada leste; 
2. A sucessão de construções que parte do quadrado (A’ – B - C’ – D) nos indica a definição utilizada por Le 
Corbusier com base para a aplicação da geometria dinâmica; 
3. Com o retângulo √2 o arquiteto determina o ponto C, localizado entre as capelas gêmeas; 
4. O ponto H’ define uma das janelas, a primeira da face sul a partir do retângulo √3; 
5. O ponto N que define a localização da abertura de acesso secundário é determinado a partir do retângulo 
√4; 
6. O ponto M determina a localização da empena leste interna da capela, o que é definido pelo retângulo √5; 
7. Esta sequência nos parece fundamental, tanto para a compreensão do espaço interno da Capela 
Ronchamp como e, sobretudo, para destacarmos o uso da geometria dinâmica moderna em que pese ser 
ela a base do tanto que Le Corbusier legou a arquitetura moderna e aos seus, nem tão bem vistos por ele, 
seguidores que certamente deveriam utilizar seus métodos de composição e concepção arquitetônica com 
base no método dedutivo silogístico. 
 
Com isto terminamos a análise da Ronchamp sabendo que ela é uma declaração arquitetônica ainda 
pouco compreendida e uma referência arquitetônica para toda a geração moderna em que pese ser inquietante e 
cabalmente contraditória quando comparada a primeira fase da obra de Le Corbusier, ela é uma outra revolução, 
um outro caminho, uma nova direção, que deve ter causado medo e admiração na geração heroica moderna e nas 
seguintes, quando da sua aparição. 
 
 
O Pavilhão do homem – (Pavilhão Heidi Weber – 1961 – 1965). 
 
Neste projeto, de 1963, Le Corbusier aparentemente fugiu do padrão arquitetônico que utilizava. Explorou 
a estrutura metálica – estrutura de cobertura, e utilizou o cubo (lembrando as obras de Mondrian) e contrastou a 
cobertura pesada com pilares finos. A referência ao suprematismo e ao De Stjil cria uma discussão dialética do 
Purismo com um Mondrian articulado quase como que sendo um Rietveld. Na verdade como diz Llano, 1997, o 
Pavilhão do Homem de Zurique é ‘O último Le Corbusier’ (Llano, 1997, p. 124). E diz mais quando se refere a 
confrontação da ideia com a materialidade, confrontação esta que reconduz Le Corbusier ao início da sua produção 
ou mais precisamente aos anos 30, e diz: 
 
 
Esta actitude permitiulle reconduci-la súa arquitectura ó comezo dos anos trinta ó 
observa-los defectos das súas primeiras casas, e facer unha nova rectificacón nos 
anos cincuenta em resposta ás limitacións do seu xeito de construír durante a 
posguerra. Unha mostra evidente disto é o seu último proxecto construído, o Pavillón 
Heidi Weber (1961 – 1965), no que por um lado recrea unha arquitectura de aceiro 
lacado, vidro e neopreno, e por outro culmina varias das súas ideas que arrincan das 
vivendas Loucheur (1929), como primeiro exemplo claro de construcción 
heteroxénea na súa arquitectura, e pasan polo sistema estructural metálico co que se 
podían contruír cubos de 2,26 metros de lado (...) (Llano, 1997, p. 124). 
 
 
Ocorre que a postura de Le Corbusier em articular esta obra num diálogo com outras escolas o torna mais 
do que um arquiteto dedutivo silogístico, por conta do fato de que tendo as premissas elas são colocadas como um 
jogo que se rearticula e repropõe, sem deixar de operacionalizar os cinco pontos da arquitetura. Rearticula e 
repropõe, corrige e reafirma tal qual uma declaração arquitetônica que se diz nova em sendo um retorno aos anos 
20 e 30. As correções que podemos vislumbrar estão no deslocamento das formas, da independência entre telhado 
e da área, o deslocamento perpendicular do acesso, da estrutura parafusada em estruturas auto atarraxantes. 
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The model of the building taken from the entrance side. 
 
View from Bellerivestrasse (South – east). 
 
Proprietário do edifício Heidi Weber.  
Local: Zurique. 
Centre Le Corbusier, 
Complexo, que foi elaborado a partir dos planos e das ideias de Le Corbusier que havia desenvolvido ao longo de 30 anos e que foram constantemente 
desenvolvidas e melhoradas. Toda a concepção que ocorrem nesta estrutura foi criada segundo o Modulor, com base nas proporções humanas, com uma  
conexão sistematicamente calculada tendo a matemática e a geometria dinâmica moderna como base. O Centro Le Corbusier é consistido principalmente e 
especialmente por peças pré-fabricadas, de aço montada no local da obra. Com sua forma invulgar e sua cor, isso se deve a referência determinada no De Stjil e 
na Bauhaus. 
Bauen+Wohnen, 1966, 19 Jahrgang, nº 9, München September 1966 – Helf 9, Centre Le Corbusier, Zürich, p. 345 a 348. 
 
 
 
Aquilo que Ahrenberg não conseguiu realizar em Estocolmo, Heidi Weber realizou em Zurique. A prefeitura 
da cidade cedeu para o projeto um terreno em um parque para que ali fosse construída a ‘Casa do Homem’ hoje 
centro Le Corbusier. As plantas estavam prontas quando Le Corbusier morreu, e o projeto foi conduzido por dois de 
seus colaboradores, Taves e Rebutato (Boesiger, 1994, p.140). 
 
Casa Rietveld Schröder. 
Retirado de Enrico Tedeschi, 1962. 
Pavilhão do Homem em Zurique. 
Retirado de Bardi, 1984, p. 115. 
 
 
 
O Pavilhâo é composto por duas estruturas de aço independentes uma da outra, pela cobertura que 
lembra um guarda-sol e pelo ‘corpo do edifício’ baseado nas proporções do Modulor (226 / 226 / 226 cm) (Boesiger, 
1994, p. 140), o que permite uma multiplicidade de disposições. As fachadas feitas em painéis esmaltados coloridos 
com caixilhos das janelas em aço mostram a partir de poucos elementos uma renovação com base  em um sistema 
modular de poucos elementos especializados. Em certa medida, o Pavilhão do Homem reintroduz de forma simples 
o que Le Corbusier havia feito na ‘Unité d’Habitation en Marsella’ que fora concebida  originalmente não como uma 
construção monolítica de concreto armado, senão uma sofisticada construção heterogênea de alta tecnologia. No 
caso do Pavilhão do homem, toda aquela complexidade é reproposta simplismente. A relação proposta por Le 
Corbusier é explicitada em seus desenhos iniciais onde o sentido da oposição é marca determinada. 
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Pavilhão do Homem em Zurique, Retirado de Boesiger, 1994, p. 140. 
 
 
O esboço de Le Corbusier feito em 1963, nele o arquiteto determina a solução definitiva e o sentido da 
oposição constante na cobertura é bem marcada. A leveza da estrutura de suporte é dada pelos esbeltos pilares de 
aço, material incomum nas obras de Le Corbusier. Como muitos de seus projetos, a planta tem uma simetria 
bilateral e uma malha ortogonal explicita. A cobertura é sustentada por uma série de pilares, em que pese à 
estrutura ser aparente, os apoios são distribuídos apenas conforme a necessidade, sem nenhuma preocupação em 
exagerar ou disfarçar as exigências estruturais. 
 
 
Pavilhão do Homem em Zurique de Le Corbusier, de 1963. 
Retirado de Baker, 1998, p. 354. 
 
 
Não existe nenhuma contradição em Le Corbusier neste processo operacional em que pese ser, a 
demanda de sua arquitetura, razão primordial e não o objeto resultado. Le Corbusier mostra o seu caminho como 
que sendo formado por várias estradas, sem que uma seja mais importante que a outra, mas o princípio racional o 
é. No Pavilhão do Homem Le Corbusier estabelece uma forte identidade funcional nas partes que compõe o 
conjunto. Os três elementos contrastam uns com os outros e cada função está claramente definida 
morfologicamente. Uma é a cobertura protetora, outra é o pavilhão em si e o espaço circundante e a terceira parcela 
é determinada por uma rampa que da acesso vertical. 
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Pavilhão do Homem em Zurique de Le Corbusier, de 1963. 
Retirado de Baker, 1998, p. 354. 
 
A análise dimensional tanto quanto a proposição simplificada do projeto aparecem na relação modular 
tanto planimétrica como tridimensional e na relação dimensional 23,68  / 11,84 = 2.  Esta simplicidade reaparece na 
escolha das cores que compõe as fachadas, que, tal como o De Stjil, simplificam as relações morfológicas e as 
marcam. Estas, no caso do Pavilhão do Homem não marcam estruturas nem planos, antes enaltecem o modulor, 
razão de existência do objeto na sua referência essencial de projeto. O fato de ser um local das manifestações 
artísticas tal como Heidi Weber solicitara, foi apenas a primeira declaração arquitetônica, muitas outras estarão 
presentes em uma malha de superposições que apenas os olhos mais agudos serão capazes de perceber. 
 
 
Pavilhão do Homem em Zurique, Le Corbusier, 1963. 
Retirado de Boesiger, 1994, p. 141. 
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Pavilhão do Homem em Zurique. 
Síntese Geométrica do Autor. 
 
A simplicidade da síntese geometrica nos faz colher um tanto da simplicidade que Le Corbusier  buscava e 
na última obra, retornando a sua origem, retomando o caminho que apenas ocorreria após a morte do arquiteto. 
 
 
 
Maquete do Pavilhão do Homem. 
Bauen+Wohnen, 1966, 19 Jahrgang, nº 9, München, September, 1966 – Helf 9,  
Centre Le Corbusier, Zürich, p. 345 a 348. 
Foto de capa da revista. 
 
Contradições em Le Corbusier – aplicações categoriais. 
 
A Não Razão, a emoção, versus a dedução nos indica primeiro que a emoção em Le Corbusier é algo 
secundário, não é algo importante que as observações em arquitetura derivem desta pauta, a emoção. Esta não 
pode ser repetida se não a partir da repetição de condições muito específicas que não podem ser ensinadas se não 
com um gasto enorme de energia, diferentemente do método silogístico de Le Corbusier, que é econômico depois 
de apreendido. A divisão da alma segundo Aristóteles permite um entendimento das capacidades humanas de por 
conta disto o entendimento destes processos nos facultar a repetição. A alma humana, dividida em três partes 
permite separar o que interessa efetivamente enaltecendo a parcela Racional, e mostrando a parcela irracional 
como que afeita às operações animais.  
A parcela racional vinculam-se a ciência, o instinto e a emoção, ao incontrolável. A emoção, por 
conseguinte ou a parcela não racional permite a aproximação primeira das coisas do mundo, no entanto, as coisas 
projetáveis têm a sua sustentação também nas noções racionais de projeto clássico ou projeto moderno, do tipo, 
como referente geral e das tipologias como consequente desestruturação das concepções miméticas e ideais aos 
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tipos de racionalidade na arquitetura que marcam as diferenças psicológicas e factuais da arquitetura enquanto 
ofício que, não pode ser separado da arte que a produz, mas que podem ser desdobradas a partir dos cruzamentos 
categoriais, da razão, irrazão, não razão, λογος, entre outras. 
A Dedução versus a Intuição nos indica a aparente complexa proposição de Le Corbusier, na verdade é a 
mais fácil de ser apreendida, das três existentes. O processo dedutivo ou silogístico de Le Corbusier aparece como 
fundamento de supremacia da concepção racional sobre qualquer outra concepção, ou seja, o pensamento que se 
propõe anterior a qualquer percepção de materialidade ou de função determina a existência de um modelo prévio 
que sobrepuja e ajustarão as experiências do mundo, a arquitetura em geral e a arquitetura moderna em particular, 
em qualquer instância ao pensamento prévio. Vimos isto confirmado a partir dos traçados reguladores das duas 
mansões em Auteil, presentes também no estúdio do Pintor Ozenfant. Da aplicação e malhas estruturais ortogonais 
como a utilizada na Ville Savoye de 4,75 x 4,75 metros. Da aplicação da geometria dinâmica como parâmetros 
definidores de fachadas e plantas, tal como a planta da capela Ronchamp e da geometria fixa, como a utilizada no 
Pavilhão do Homem que tem a razão 23,68 / 11,84 = 2. 
A intuição em nenhuma medida terá espaço de articulação na concepção arquitetônica de Le Corbusier, 
antes existirá um conjunto de regras a serem explicitadas e nunca poderá ser concebido um objeto arquitetônico 
que não possa ser explicado a partir de regras pré-determinadas. Por outro lado dedução versus a indução indica a 
contrariedade operacional onde a materialidade somente existirá a partir do ajuste dos princípios onde a arquitetura 
deve se fundamentar. A materialidade como referência, se distancia de forma determinada por conta do fato de que 
a indução em arquitetura impõe a existência da supremacia da materialidade sobre a concepção. Em sendo assim, 
a materialidade da pedra, do aço, do vidro, existirão apenas quando da sua aplicação em consonância com os cinco 
pontos da arquitetura, os clássicos cinco pontos da arquitetura, o Modulor, a geometria dinâmica e fixa modernas e 
todas as premissas corbusianas. 
O λογος - razão versus a não razão que é emoção deve ser sintetizado no reconhecimento de que a 
matemática utilizada por Le Corbusier está relacionada a definição de origem pitagórica o que não pode ser 
separada do sistema pensamento que da suporte a geometria dinâmica moderna. A filosofia da Physis açambarca a 
doutrina pitagórica de uma maneira tal, que na revisão que Platão faz do sistema pensamento da época, a 
matemática pitagórica aparece da mesma maneira que os filósofos da natureza e também Parmênides e Heráclito. 
No caso de Le Corbusier, o sistema racional ocidental lhe dá suporte de atuação, como matemático, como designer 
e como arquiteto. Nos três casos a matemática de ouro é base e a razão que é matemática e número, também. A 
emoção, por outo lado não é algo com a qual o franco Suíço transite com facilidade, mesmo em suas pinturas o 
controle da experiência artística é a base a partir da qual opera e é a dimensão humana transformada em medida, 
na aplicação das séries vermelha e azul, a sua referência maior. 
 
 
Articulações metodológicas em Le Corbusier. 
 
Nesta sequência, estabelecemos as condições de verificação do programa constituidor do edifício, do 
Atelier de Ozenfant, da Ville Savoye, da Ronchamp, do Pavilhão do Homem, e se estes tiveram atendidas as 
proposições racionais que Le Corbusier lançou ou ainda se de alguma maneira estas condições propostas 
esbarraram em aspectos subjetivos ou ideais. Com isto, a razão e a racionalidade moderna se deram a partir da 
faculdade distintiva do homem, como norma de proporção quantitativa e qualitativa, como fundamento de algo que 
distingue radicalmente o objeto explicitado de outros e, sobretudo abordamos a razão como um discurso 
determinado, que para Le Corbusier é silogístico dedutivo. Para Le Corbusier a razão é dedutivo silogística, e não 
ocorrerá de outra maneira. A razão como fundamento do racionalismo moderno perscrutamos como um método de 
observação das coisas fundado na razão como autoridade, como atividade do espírito de caráter investigativo, como 
explicação e sentido de tudo, como dado a priori e sistema de princípios universais bem como com o sentido de 
demonstração. 
Tendo em vista três diretivas para o entendimento deste processo racionalista fundado na razão, existe 
um especial interesse na ênfase a arquitetura racional geral e de Le Corbusier em particular como expressão da 
superioridade da faculdade pensante sobre a pura emoção voluntarista. Com isto chegamos a concepção de 
arquitetura racional de Le Corbusier estava, originalmente, na arquitetura racional alemã e no grupo berlinense 
formado por Gropius, Mies, Taut, etc. Bem como do Idealismo alemão que constituiu o substrato filosófico básico do 
grupo alemão, com suas vertentes determinadas por Fichte, Schelling e Hegel, que radicalizaram posturas como as 
de Martin Wagner, de uma possível salvação da humanidade pelas ações dos construtores da economia, dos 
construtores da vida e dos construtores das cidades.  
O programa racionalista alemão para a arquitetura, com a criação planificação e programação de um novo 
espaço teria um paralelo na França com o positivismo de Augusto Conte e o subjetivismo cartesiano. Frente a este 
conglomerado cultural, Le Corbusier estruturou o seu pensamento, permeado com as experiências com as 
vanguardas artísticas, as novas tecnologias nascentes, com o contato com os irmãos Perret, com Guadet, Tony 
Garnier, e principalmente com a institucionalização dos CIAM. A vocação de Le Corbusier, voltada a elaboração e 
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sintetização de uma doutrina foi fundamental e se contrapôs ao fato das suas ideias não terem o apoio institucional 
como ocorreria com os arquitetos alemães. Com isto, as teorias de Le Corbusier se traduziram como proposições 
axiomáticas, sem dependência sociológica e sem problema de mediação com o real. Contra esta necessidade ou 
dificuldade, Le Corbusier propôs uma saída que teria nos seus enunciados a condição paradigmática básica que 
trouxe a sua consecução efetiva nos edifícios, como por exemplo, na Ville Savoye. 
Esta base paradigmática Le Corbusier constituiu de forma axiomática em 1926 e em 1930 depois do 
projeto e execução da Ville Savoye havia percebido alguns dos enganos que havia cometido e que buscava resolver 
com o processo de reposição aditiva, com a dupla membrana de vidro, a parede de proteção. A ‘Cité de Refuge’ 
abriu a possibilidade de testar as proposições de arquiteto que adicionadas as estratégias obstinadas e conceitos 
errôneos de Le Corbusier se somaram a ação institucional legal das prefeituras. 
O paradigma de 1926 introduziu questões de base para a discussão da arquitetura onde a luz era fator 
determinante e que apareceram plasmadas e evoluindo desde a Ville Schwob de 1923 e direcionada a experiência 
da Cité de Refuge de 1933. A Ville Savoye, 1929 encontrou a sua realização neste ínterim, o cruzamento do objeto, 
que é um monumento da arquitetura moderna, com o paradigma de 1926 e o paradigma ideal nos mostra um Le 
Corbusier que buscou modelar o objeto arquitetônica pala luz. Mas mais do que modelar o objeto pela luz, as 
relações circulantes possibilitaram ‘lugares’ determinados onde a salubridade foi importante parcela. O fato de estes 
lugares apresentarem condicionantes de luz que relacionam-se diretamente com o paradigma, não impediu que 
apesar da proposição pretensamente racional alguns fatores se sobrepusessem sobre a racionalidade. Estou me 
referindo ao terraço coberto do segundo pavimento da Ville Savoye voltado para o sul que recobre a área de maior 
incidência solar do edifício e que é analisado muito mais como composição da forma arquitetônica que se sobrepõe 
sobre a escolha técnica racional. O desejo compositivo subjetivo estabeleceu uma lógica da forma cujo resultado é 
ambíguo quando visto por intermédio da penetrabilidade da luz do edifício. Por outro lado a ausência de análise do 
condicionante ‘luz natural’ relacionado a forma arquitetônica salvo poucos estudos que temos a disposição e que 
implicaria numa diretiva de análise do edifício com a construção de diagramas de incidência solar e diagramas de 
sombreamento. Este tipo de análise técnica, é necessário, é essencial para a verificação da efetiva relação dos 
paradigmas no objeto arquitetônica, a Ville Savoye e as outras arquiteturas significativas do arquiteto. Com isto, a 
experiência de Le Corbusier se dá sempre substantivamente de forma silogístico dedutiva, onde ela se diz de uma 
ação como diminuir, subtrair, tirar como consequência, inferir, enumerar minuciosamente; tirar de fatos ou princípios, 
e isto é a marca do trabalho de Le Corbusier, minucioso e classificado segundo o tempo e a realidade do projeto. 
Sempre propondo juízos de valor relativamente às coisas produzidas. Tendo como referência determinada o sentido 
de deducere. Por outro lado as proposições de Le Corbusier operam efetivamente como um processo silogístico, 
composto por uma premissa maior e a premissa menor e a conclusão. Le Corbusier segue também o fundamento 
cultural ocidental grego (Pereira, 1990), nos termos  αυαιρεσις tido como subtração, διήγησις, como uma 
exposição minuciosa e também επιχειρησις que é entendido como consequência. O termo σµλλογισµος, 
silogismo, reforça os conceitos de premissa maior e premissa menor e a conclusão.  σµλλογιστιχος  é uma 
conexão de ideias, raciocínio composto por σµν com λογισµος, cálculo, termo a partir do qual Aristóteles designou 
a argumentação lógica perfeita constituída pelas três proposições declaratórias, com base nas premissas. Le 
Corbusier segue estas determinações a exaustão como consequência de um raciocínio agudo e inquieto. 
Que tenha existido uma natural tendência de Le Corbusier pelo uso da razão como fundamento de seus 
processos mentais, as suas conexões mentais, base do edifício isso se torna evidenciado pela escolha do método 
empregado pelo arquiteto que fez assim excluir o voluntarismo como fundamento de trabalho. Que apesar desta 
tendência pela razão e pelo método dedutivo existir, muitos aspectos dos edifícios de Le Corbusier escaparam do 
jugo da razão e que apesar de escaparem muitos aspectos do jugo da razão isto em nada impediu que Le Corbusier 
estruturasse uma doutrina racional capaz de seguir como modelo, como forma, como fôrma do objeto arquitetônico, 
com base em um léxico arquitetônico onde pilotis, fachadas envidraçadas, lajes e planta livre eram a base e cuja 
articulação se daria nos seus paradigmas arquitetônicos dos anos 20 e dos anos 30, no pós-guerra e relativamente 
ao paradigma ideal definido pelo arquiteto.  
Que existe uma conexão efetiva entre os paradigmas, o léxico e o resultado arquitetônica, estas conexões 
resultaram, na aplicabilidade dos paradigmas nos objetos arquitetônicos como os que foram tratados, num processo 
de modelação do espaço arquitetônico pela luz que faculta a descoberta de um objeto arquitetônico  sempre 
diferenciado criando pontos distintos de luz, com diferentes penetrações solares e percursos onde a Luz e o objeto 
arquitetônico interagindo denotam para a descoberta do observador em movimento, com o ‘Promenade 
Arquiteturale’, ocorre. 
Outrossim, algumas parcelas do objeto aparecem como conflitantes, denotando uma idiossincrasia  que 
expulsa o estudioso voltado unicamente para a análise formal do objeto. Estou me referindo aos traçados 
reguladores do atelier de Ozenfant, no caso do Atelier de Ozenfant, Le Corbusier opera em um padrão racional 
normativo e inovativo. É normativo por conta do uso da geometria fixa, traçados reguladores e no uso dos cinco 
pontos da arquitetura e inovativo pela relação da fachada e plantas com as janelas completamente inovadoras e 
inusitadas para a época. 
A Ville Savoye é composta com uma malha complexa de proposições que parte de um sistema simples de 
quadrículas 4 x 4, em que pese serem estas quadriculas dimensionadas em 4,75m, posteriormente transformadas e 
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rearticuladas para atender as necessidades de projeto. Neste projeto complexo Le Corbusier opera em um padrão 
racional dedutivo inovativo e normativo. É normativo por conta do uso da geometria fixa, no uso dos cinco pontos da 
arquitetura, por exemplo, e inovativo na complexa proposta da casa integrada a operações cinéticas do automóvel, 
da rampa central e seu conjunto complexo onde a malha foi reajustada para atender as plantas de cada andar, 
somados ao uso da luz natural. A capela Ronchamp, marcada pela geometria dinâmica que comprovamos a 
utilização de retângulos √2, √3, √4, √5 e φ, na área interna da capela, bem como na relação dimensional que se 
da entre eixos também pautados por φ; O projeto da Capela Ronchamp opera, sobretudo com um padrão inovativo, 
tudo nela rompe com o padrão arquitetônico desenvolvido por Le Corbusier até então, nele a curva se superpõe 
sobre a reta. No entanto, Le Corbusier lança mão também da geometria dinâmica, e frente a ela, ele é normativo. 
O Pavilhão do Homem, que marca um retorno ao Le Corbusier dos anos 20 e 30, rearticulando e 
repropondo valores marcados originariamente pelo De Stjil e pela Bauhaus, reapresentados de maneira a mostrar 
um Le Corbusier que se propunha para o futuro sem deixar de mostrar os seus valores. No caso do Pavilhão do 
Homem, ele é formado por um duplo quadrado sendo cada um dos quadrados dividido por 4 módulos cada um. 
Nesta obra, Le Corbusier opera em um padrão racional dedutivo mimético e normativo. No primeiro caso opera 
fazendo a mímesis dos princípios do De Stjil e é normativo por conta do uso de padrões matemáticos geométricos 
fixos. Tanto na Ville Savoye como no Pavilhão do Homem, o terraço coberto são elementos comuns. É bem verdade 
que o arquiteto não buscava um desempenho máximo do aproveitamento da luz solar nos edifícios, mas mesmo 
assim sendo a contrariedade permanece e a sua solução somente aparecerá com ensaios determinados voltados 
para este ponto específico do edifício e a sua superposição sobre as janelas que iluminam a rampa, no caso da Ville 
Savoye e um terraço livre no caso do Pavilhão do Homem. 
 
 
Uma visão inicial do método indutivo em arquitetura. 
 
Perceber o mundo a partir de elementos particulares buscando identificar os universais formando coleções 
mais ou menos homogêneas nos parece ser a marca da indução e da referência de trabalho do Arquiteto Mies van 
der Rohe. Percebemos o mundo a partir dos universais ou indo e pensando em direção a eles, utilizando as 
premissas indutivas e dedutivas. O mundo, é portanto experimentado a partir de processos dialéticos ascendentes e 
descendentes. O caso relativo ao método indutivo estabelece então uma opção pelo processo ascendente em que 
pese à necessidade de identificar na realidade determinações universais. As coleções da natureza serão separadas 
e organizadas na busca de regras universais a serem utilizadas. Esta é fundamentalmente a declaração por 
intermédio da qual Mies trabalha a sua arquitetura. 
No dicionário da real Academia Gallega de Julio Matínez Almoyna, o termo indução, indica que de fatos 
particulares se retira uma conclusão genérica; a indução, diz do ato de induzir tal qual um raciocínio que de fatos 
particulares tiramos uma conclusão genérica; induzir, é também instigar, levar persuadir, ou ainda causar, inspirar, 
inferir, concluir e pressupor (Celso Pedro Luft, 2002). O termo indução será também epagogé e synagogé, que são 
fundamentos de todo o conhecimento científico; busca o universal, a synagogé ou indução à ‘coleção’, articulada 
pela diairésis ou separação. A indução também é instigação à consequência e completa os conceitos de epagogé e 
synagogé que confirmam o significado de instigação e consequência como que sendo uma reunião e coleção. Sob 
esse procedimento Mies van der Rohe trabalha as suas arquiteturas, tendo na materialidade, nos materiais, nos 
limites do aço, do vidro, da madeira, do concreto e da pedra; no limite dos procedimentos de corte, prensagem, 
laminação, cromagem; no limite dos tamanhos dos ladrilhos hidráulicos determinados pela indústria, dos perfis de 
aço normatizados pelas metalúrgicas, dos cimentos e dos concretos com suas resistências determinadas. 
A epagogé é definida nos termos mais gerais tal como Aristóteles faz da epagogé a pedra angular do 
conhecimento científico. Segundo Rousseau, ‘Não se pode julgar coisas que não vê senão por indução baseada nas 
que vê’ (Cuvillier, 1956, p. 102). Segundo Bacon, a indução, que se estende a todo um gênero, a qual foi verificada 
em certo número de casos singulares, de forma a que se obtenha uma coleção com aspectos comuns determinados 
e pode ser espontânea ou empírica; metódica e experimental. A indução baconiana tem por fito encontrar e provar 
pelo exame de fatos, as leis que regem os gêneros e as coisas a partir das suas qualidades. A indução matemática, 
nome dado por Poincaré, a este procedimento, foi definida tendo como base o raciocínio por recorrência. 
Fazendo parte de toda esta tradição, Mies van der Rohe, com sua sólida  formação e, sobretudo pela 
condição de professor da Bauhaus e um de seus diretores, era claramente inclinado a definição dos procedimentos 
de projeto em dissonância com a tradição que partia do ideal para o real. Mies van der Rohe vai do conhecido para 
o desconhecido, sendo conhecido o material e desconhecido o resultado em que o todo, sendo maior do que a 
soma das partes é imponderável e conhecido nas suas parcelas é desconhecido na sua totalidade, por ser sempre 
novo e aberto a novas percepções de conjunto. É aberto a toda a nova obra de arquitetura sob a luz que a torna 
nova a cada momento, sendo uma outra luz e uma nova percepção. Isso poderia ser considerado também para as 
partes que formam o todo, no entanto o nível de controle sobre a parte é muito maior do que relativamente à 
totalidade, e é isso que consideramos neste momento. 
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O desenvolvimento da obra de Mies van der Rohe. 
 
A primeira experiência de trabalho de Mies ocorreu na cantaria do seu pai, antes de se mudar para Berlim 
onde trabalhou com o designer de interiores Bruno Paul. Em 1908 ingressou no estúdio de Peter Behrens, do qual 
se tornou discípulo. Aí permaneceu até 1912, entrando em contato com as teorias de design modernas e com a 
cultura alemã culturalista. O seu talento foi rapidamente reconhecido e com uma presença física impressionante e 
com modos reticentes e ponderados, assumiu uma ressonância aristocrática. Começou a sua carreira profissional 
independente projetando casas para clientes de classes baixas. Seguindo a tradição alemã, demonstrando alguma 
influência do neoclassicismo prussiano do início do século XIX, de Karl Friedrich Schinkel, de quem admirava as 
grandes proporções e os volumes. Depois do desastre da Primeira Guerra Mundial, Mies começa a afastar-se dos 
estilos tradicionais e a receber influências das vanguardas holandesa, alemã, russa, por exemplo. 
De forma radical em 1921, projeta um arranha-céu de vidro e metal, seguindo-se uma série de projetos 
pioneiros. Entre 1918 e 1925 ocorre a fase do Novembergruppe e posteriormente vem o Pavilhão alemão da Feira 
Universal de Barcelona, de 1929, chamado Pavilhão de Barcelona, reconstruído na sua localização original e a 
Casa Tugendhat em Brno de Fritz e Greta Tugendhat de 1928, terminada em 1930. É por volta deste período que 
Mies é convidado por Walter Gropius a lecionar na Bauhaus. Pertencem a este seu período algumas peças que 
vieram a se tornar particularmente populares até os dias de hoje, como a Cadeira Barcelona e a Cadeira Brno. A 
Casa de Mies, em Berlim-Berlin-Hohenschönhausen é do período dos anos 30, mais precisamente de 1932. Em 
1935, projeta a Casa Margaret Hubbe em Magdeburg. Antes disto na década de 1930, depois de Hannes Meyer, 
Mies foi, por solicitação de Gropius e por um breve período, o último Diretor de uma Bauhaus claudicante que foi 
posteriormente fechada bem como a arquitetura de Mies foi igualmente rejeitada na Alemanha. Em Essa década 
construiu apenas o apartamento de Philip Johnson em Nova Iorque. 
A fase americana chegou depois de 30 anos de prática na Alemanha, quando já era considerado pelos 
promotores americanos um pioneiro da arquitetura moderna. Em 1949, já o Museu de Arte Moderna de Nova Iorque 
lhe dedicava uma retrospectiva e é de fato, nos Estados Unidos que encontra todas as condições para promover de 
fato suas experiências com uma possível industrialização da arquitetura e da construção. Pouco depois de projetar 
um complexo residencial no Wyoming, recebeu uma oferta para dirigir a escola de arquitetura do Chicago's Armour 
Institute of Technology, mais tarde renomeado como Illinois Institute of Technology - IIT198. Uma das condições para 
a aceitação do cargo consistia em que o projeto para os novos edifícios do campus universitário lhe fosse 
adjudicado, dentre eles o Crown Hall, sede do Departamento de Arquitetura do IIT. Lecionando aí, Mies torna-se 
também responsável pela gênese de toda uma geração de arquitetos norte-americanos funcionalistas, 
especialmente voltados para a construção dos arranha-céus demandados pelas empresas do país.  
Em 1949, tornou-se cidadão dos Estados Unidos e os trinta anos de carreira que se seguiram são 
considerados os anos da sua maturidade. Entre 1945 e 1950, Mies projetou e construiu a icónica Casa Farnsworth, 
nos arredores de Chicago, para a médica Edith Farnsworth, uma das principais obras de referência da arquitetura 
moderna. De 1954 a 1958, projetou e executou o Edifício Seagram, em Nova Iorque que tornar-se-ia um ícone 
representativo do poder crescente das corporações empresariais, que viria a definir o próprio século XX. O protótipo 
do Edifício Seagram foi posteriormente adaptado em vários arranha-céus de escritórios modernos como no Dirksen 
and Klusinski Federal Buildings, no Post Office,1959, na Praça IBM em Chicago, no Toronto-Dominion Centre, 1967, 
em Toronto, e na Westmont Square, em Montreal. Mies projetou ainda uma série de apartamentos em altura, 
destinados a famílias da classe média, para o construtor Herb Greenwald e para seus herdeiros. As torres Lake 
Shore Drive 860/880 e 900/910, junto à costa de Chicago, com fachadas de vidro e aço. Também estas torres se 
tornaram protótipo para outros projetos de unidades de habitação coletiva desenhados por Mies. De 1951 a 1952, 
foi projetada a Casa McCormick, uma estrutura de tijolo, aço e vidro, localizada a 15 milhas a oeste do Chicago, 
para o construtor Robert Hall McCormick Jr. O último trabalho de relevo de Mies foi a Neue Nationalgalerie em 
Berlim, que é considerado uma das mais perfeitas expressões da sua abordagem arquitetônica. O pavilhão superior 
é constituído por uma estrutura precisa de aço com invólucro de vidro, que na sua simplicidade revela perfeitamente 
a força estética e funcional das ideias de espaço interior flexível, aberto e sem cargas desnecessárias impostas pela 
ordem estrutural externa. Mies teve um papel expressivo enquanto educador na área da arquitetura. Acreditava que 
as suas ideias podiam ser ensinadas de forma objetiva. Trabalhou fortemente em soluções prototípicas que 
poderiam ser aplicadas de forma livre pelos seus discípulos, adaptando-as a situações específicas, sob a sua 
supervisão. 
Consideramos importante destacar  em Mies van der Rohe algumas obras sendo o Pavilhão de Barcelona 
de 1929 importante para entender o método indutivo de trabalho de Mies, A casa Fritz e Greta Tugendhat 1928 / 
1930, Czechoslovakia, que apresenta algumas variações na planta, também importantes para a compreensão do 
sistema pensamento miesiano, a casa Margaret Hubbe, em Magdenburg de 1935, que ficou apenas em projeto, a 
Casa Edith Farnsworth, já no período americano – Illinois, construída nos períodos de 1945 e 1950 e o Edifício 
Seagram, em New York construído de 1954 a 1958 para uma multinacional canadense. 
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1. Pavilhão de Barcelona - 1929 Espanha - Barcelona 
2. Casa Fritz e Greta Tugendhat - 1928 / 1930 Czechoslovakia - Brno 
3. Casa Hubbe – Projeto de 1935 Alemanha - Magdenburg 
4. Casa Edith Farnsworth -1945 / 1950 USA - Chicago 
5 Edifício Seagram - 1954 a 1958 USA - New York 
 
Nesses quatro casos, as referências apontadas e escolhidas são pauta manifesta da aplicação do método 
indutivo e essa condição somente será possibilitada tendo como referência a importância dos materiais e da 
tecnologia que condiciona a nosso juízo até a geometria dos edifícios, sendo essa uma declaração determinada da 
arquitetura de Mies van der Rohe. Destacamos também a bibliografia principal consultada que segue: COHEN, 
Jean-Louis,1998, Mies van der Rohe, Madrid, Edition Akal; ARGAN, Giulio Carlo, 2000, Projeto e Destino, São 
Paulo, Editora Ática; SCULLY Jr., Vincent, 2002, Arquitetura Moderna, São Paulo, Editora Cosac & Naify; CARTER, 
Peter, 1999, Mies van der Rohe at Work, London, Phaidon Press; BLASER, Werner, 2001, Mies van der Rohe, São 
Paulo, Editora Martins Fontes. 
 
 
Mies van der Rohe e o seu processo de pensar a arquitetura a partir dos materiais. 
 
Pensar a arquitetura de Mies van der Rohe nos impõe caminharmos numa vereda tradicional, qual seja, 
‘less is more’. No entanto esse caminho está tão conhecido e dedicadamente deslindado que parece ser essa 
vertente muito mais a inversão da proposta miesiana indicando reflexivamente que ‘more is less’, ou seja, o 
conhecimento maior de Mies está em nada dizer a mais do que foi dito. A maioria da bibliografia técnica dedica 
folhas e folhas de papel sobre um autor rico em conteúdo nada dizendo de novo ou pouco ousando relativamente ao 
entendimento de a arquitetura de grande relevância e envergadura do segundo diretor da Bauhaus. Tentar 
encontrar as reais motivações indutivas de Mies, mostrando assim o caráter filosófico de sua proposta e 
demarcando as suas escolhas sólidas e busca arquitetônica como pautas de um processo que levou longo tempo 
para ser concretizado, é algo de grande dificuldade, e mais do que isso, podemos dizer que a proposta do arquiteto 
está em vislumbrar os parâmetros de um processo construtivo que poderia ser demarcado apenas pelas estruturas 
de aço e vidro, mas que não contente ainda tratou os muros como referências de constituição do espaço que por 
serem contínuos, encaminhavam uma nova e conceitual maneira de pesar a arquitetura, maneira essa que poderia 
ser entendida, mas não o foi. A radical conceituação de que a arquitetura é uma questão de construção confronta a 
postura mais ou menos venal dos arquitetos modernos de que a qualquer momento ele poderiam pender para outro 
lado não essencial da arquitetura, oferecendo aquilo que a maioria das pessoas não espera da arquitetura, ser 
apenas uma arte aplicada, destituída do espírito de uma época. 
Quando Mies aborda o que seja a sua produção arquitetônica, define como referência inicial e pano de 
fundo da arquitetura em si, a questão da técnica como motor de constituição do objeto. Essa referência de motor, ou 
elemento que gera a movimentação do processo de concepção da obra arquitetônica pautou o desenvolvimento 
profissional de Mies bem como determinou a sua atuação na Bauhaus como professor e diretor; e sobretudo 
posteriormente quando exerceu as suas atividades profissionais nos EUA. Se for certo que a técnica é elemento 
motivador da concepção arquitetônica por outro temos como referência determinada e conclusiva o método que 
Mies utiliza, o método indutivo. Temos então o gérmen da indução presente na referência que segue: ‘... por volta 
dos anos 20, que me dei conta da crescente importância do avanço técnico em nossa vida cotidiana; tratava-se do 
verdadeiro motor da época com suas contribuições inteiramente novas, tanto no campo dos materiais como dos 
processos; era uma verdadeira subversão de nossas concepções tradicionais’ (Mies apud Blaser, 1994, p. 5). 
O pressuposto técnico determinado, como ponto de partida da concepção do objeto arquitetônico e dos 
elementos que o compõe, como um todo, vem determinar que as variantes do objeto arquitetônico em si são fruto 
das possibilidades técnicas disponíveis. 
É importante destacar que Mies van der Rohe, desde cedo, vai em busca de novos materiais, novas 
tecnologias e de novas utilidades para os novos materiais e novas tecnologias, sempre tendo cuidado especial para 
com os aspectos práticos e funcionais do projeto, estudando minuciosamente cada detalhe de execução. O 
conhecimento adquirido nesta etapa teria influenciado o racionalismo da sua primeira fase? Nesta época, de 
transformações, do início de produções industriais em série, onde todo o produto industrializado primava pela 
redução dos meios, de custos, pela rapidez, onde o ‘enfeite’ perdia valor, é que Mies começou a despertar seu 
interesse para o uso dos materiais e pela forma racional de proceder na elaboração do projeto, apagando todo e 
qualquer procedimento, princípio e objetivo que não tenham sua razão de ser de estar presente. Neste momento os 
objetos e os projetos deviam cumprir seu destino utilizando o mínimo de material para cumprir as suas funções de 
vedação, cobertura, sustentação, recobrimento, fechamento, circulação, por exemplo. 
Vários fatores podem ter levado Mies a escolher o racionalismo como primeiro momento de sua carreira a 
começar pela época de transformações pela qual a Alemanha passava, uma vez que querendo ou não Mies se via 
envolvido nesta nova etapa de ‘progresso industrial’. O fato de ter um conhecimento profundo dos vários e novos 
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materiais, adquirido na prática com seu pai e através de exaustivas pesquisas e procuras, o levaram a primar pela 
limpeza das fachadas e estruturas. A capacidade de Mies na utilização dos materiais surpreendia e com grande e 
intenso ritmo eram empregados em sua obra. Outro fator que poderá tê-lo importante foram as influências 
profissionais externas, fazendo com que Mies repassasse o seu aprendizado a outros profissionais, apesar de seu 
estilo ser muito próprio e bem definido.  
Seria possível enfim revelar que suas obras são racionais do ponto de vista do uso dos materiais? Mies, 
por suas características tinham forte interesse e conhecimento dos materiais e sendo assim dispensou o uso de 
elementos que não estivessem intimamente ligados com as suas funções essenciais do objeto projetado sendo a 
beleza uma condição nascente não dos elementos acrescentados como ornamentos, mas e sobretudo 
relativamente aos materiais aplicados, os mármores, o ônix utilizado no Pavilhão de Barcelona, especialmente 
coletado por Mies, constituindo assim um dos elementos fundamentais do racionalismo, uma de suas declarações 
arquitetônicas mais importantes. Cada material que compunha a obra, a técnica à ser utilizada para empregá-lo, o 
seu ritmo, o seu equilíbrio enquanto conjunto de obra, a sua função, eram itens que Mies sempre observava a 
exaustão. 
A observação da produção arquitetônica alemã, por exemplo, a de Peter Behrens, que foi convidado a  
projetar a fábrica da AEG e ficou responsável também pelo design de seus produtos, foi um dos pontos que 
marcaram a Alemanha e os arquitetos do período. Nesta obra ele utiliza o vidro e o aço, racionalmente, na 
característica de cobertura de telhado. A que destacar que as principais indústrias alemãs  interessavam-se por 
produtos de melhor qualidade e melhor design, e isso indicou Peter Behrens como consultor de design para tudo 
que a AEG construísse, fabricasse ou imprimisse (Banham, 1975, p. 97). A importância, no contexto político, para a 
Alemanha é demonstrado no projeto de nação, (Banham, 1975, p. 110) quando Behrens diz: ‘somente quando cada 
membro de nossa nação revestir (...) suas necessidades com a melhor forma é que atingiremos, como raça, um 
nível digno dos (...) esforços (...) da Alemanha. Esta evolução (...) tem um significado decisivo para o futuro (...) da 
Alemanha no mundo’ (Banham, 1975, p. 110). Dentro deste contexto, “nossa disciplina militar”, Behrens diz, tornou-
se efetivamente o fundamento de padronização e do típico’ (Banham, 1875, p. 112). 
A fábrica é antecessora da Casa Steiner de Adolf Loos, de 1910, a qual representa igualmente posição 
severa contra a ornamentação excessiva, com ênfase na superestrutura, tomando base numa arquitetura prática e 
‘social’ de Peter Behrens e Adolfo Loos, os primeiros racionalistas. Com o advento da 1ª Grande Guerra Mundial, 
Mies integra o Exército alemão retornando apenas com o final da mesma em 1918. É neste período que Mies 
depara-se com uma revolução política radical, onde se transfere o poder do Império do Kaiser vencido, para a 
República de Weimar. Assistem-se levantes políticos dentro das fileiras republicanas. É durante este período que a 
Europa vê surgir vários movimentos artísticos e culturais dos quais participavam vários artistas expressionistas e 
também artistas com influência cubista vindos principalmente da Holanda, França e Rússia. A Holanda é dos países 
europeus que acolhe com mais simpatia o racionalismo, surgido assim o De Stjil primo irmão da Bauhaus. 
Em 1923 Mies van der Rohe sofre a influência do movimento De Stjil, e mais diretamente de Theo Van 
Doesburg. Essas influências têm em última instância algumas referências e relações com a obra de Frank Lloyd 
Wright. Assim as casas mostram um predomínio da horizontalidade, de elementos planos num sutil equilíbrio entre 
interior e exterior que constitui característica sempre presente em suas obras alemãs. A visão de Mies é pautada 
pela ordem e sinceridade, pelo rigor e beleza; uma harmonia que Tomás de Aquino definira a partir da máxima: 
adaequatio rei et intellectus. É difícil compreender à primeira vista todo o esforço e abnegação que lhe foram 
necessários para chegar a essas soluções cristalinas. Mies terá, pelo menos, o mérito de ter recorrido às aspirações 
mais elevadas e serenas para realizar uma obra arquitetônica que se mantém exemplar. Revela assim, a própria 
essência dos problemas da arquitetura e abre caminho rumo a novas realizações. É ainda assintomático que a 
união De Stjil - Bauhaus tenha surgido uma das mais fortes personalidades da arquitetura do nosso tempo em 
Ludwig Mies van der Rohe.  
Mies, como muitos de sua geração foi atraído pelo novo, rompe com o passado deixando de lado a 
tentativa de conciliação entre o passado neoclassicista e o presente moderno. É pensando em libertar-se desse 
passado que Mies começa à fazer esboços de edifícios onde facilmente se identificam os arranha-céus de nosso 
tempo, com suas torres envidraçadas e acentuada verticalidade. Mies procura, em seus projetos formas racionais, 
anunciando a simplicidade como conceito fundamental, expressando sincera repulsa ao formalismo negando-se a 
reconhecer os problemas da forma, só aceitando os problemas de construção. A forma não é o objetivo de seu 
trabalho, é apenas o seu resultado, pois ela não existe por si mesma. Para Mies, a forma como finalidade é o 
formalismo, e ele repele esta consideração como princípio de trabalho. Mas Mies não teve em seu início de carreira 
alguma ligações com o formalismo em suas obras? O que nos parece digno de nora é o projeto elaborado para o 
concurso para um monumento a Bismarck de 1910 (Cohen, 1998, 18) que tem um aspecto brutalista em certa 
medida, da mesma maneira que mantém como complemento cornijas com referência dórica. É um conjunto tão 
imponente formado por vários planos e jardins que recria uma acrópole tal como Karl Friedrich Schinkel projetou 
para o Rei Oto da Grécia, de 1834 e também o Palácio de Verão em Orienda, na Criméia, de 1838 (Cohen, 1998, 
18). 
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Projeto elaborado para o concurso para um monumento. 
a Bismarck de 1910. 
Retirado de Cohen, 1998, p. 18. 
 
A procura dos materiais e suas novas possibilidades de utilização, não remeteriam Mies ao formalismo 
quando quase que instintivamente procura o equilíbrio, a proporção e o ritmo de formas em suas obras? Não seria 
em um primeiro momento a forma a preocupação de Mies? Mies, tinha extrema preocupação com a proporção, com 
detalhes, com o jogo de luz e sombras e uma clara influência de Berlage e Frank Lloyd Wright (Cohen, 1998) em 
suas composições. É nesta época que Mies, apesar da definição de homem com poucas pretensões e objetivos 
políticos, torna-se integrante do Novembergruppe - Organização de artistas que procuram encontrar soluções para 
atrair a atenção para seus trabalhos - grupo este de orientação de esquerda e Mies, é encarregado da organização 
de exposições para divulgá-los para sociedade. Teria sido influenciado por Berlage durante a sua estada em Haia e 
depois de um breve período de estudos com Peter Behrens, logo no ano de 1922, teria um primeiro contato com 
Van Doesburg. 
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O que Mies procura é antes subversão técnica do que pauta formal. É avanço relativo ao conhecimento 
das possibilidades dos materiais e processos, levando-os ao limite. Limite na esbelteza da peça, limite quanto às 
referências de composição de materiais, de materiais compósitos e relações compósitas entre materiais, relação de 
tensões diferenciais entre materiais distintos, limite quanto à possibilidade dos muros, sua articulação. O espaço 
como decorrência desses experimentos será outro espaço, contínuo e formado por longos muros, espaços abertos 
que se descortinam. Com isto as ideias de adequação e utilidade são menosprezadas, mas as tendências 
funcionalistas assinalam um papel de suma importância. A utilidade e a adequação podem ser consideradas como 
medida de excelência ou perfeição de um edifício, mas não forçosamente como medida de sua beleza. Isto contraria 
os profissionais que negam a arquitetura a validade de uma busca consciente da beleza. Para os funcionalistas, o 
princípio de que a forma segue a função se converte em requisito fundamental da beleza. Mas teorias funcionalistas 
da arquitetura são aquelas que fazem da estrita adaptação da forma à finalidade, o princípio básico do desenho é a 
função, peça fundamental para medir a excelência da beleza da arquitetura, onde o ornamento não é compatível 
com o enfoque funcionalista da arquitetura. As ideias de Mies van der Rohe, quando do amadurecimento de seus 
princípios arquitetônicos não serão meramente funcionalistas, não serão em nada formalistas e com isto 
fundamentam-se nos princípios da construção, na tectonicidade da construção, na definição dos materiais e na 
elaboração de espaços que sejam traduzidos pelo requinte da limpidez construtiva absoluta. 
 
 
Mies van der Rohe e seu método. 
 
A referência relativamente ao método indutivo com o qual identificamos Mies van der Rohe iniciamos com 
o texto ‘A nova arquitetura’ (Werner Blaser, 2001, p. 05 apud Mies van der Rohe) onde nesse breve texto o arquiteto 
relata numa sequência de referências as sua opção metódica e o olhar à arquitetura como arte objetiva. Quanto a 
isso, quanto ao fato da arquitetura ser uma arte objetiva, isso está relacionado à circunstância direta que o objeto 
como tal, por mais que seja mediado por princípios relativos ao sujeito, isso indica sobretudo a diretiva que o objeto 
como tal transcende a condição do sujeito e torna-se independente dele. Quanto à origem da arquitetura de Mies, a 
sua escolha determinada está direcionada a duplicidade tal qual ele relata, da experiência palladiana e com a obra 
de Schinkel, por um lado e a experiência com os edifícios industriais por outro lado (Werner Blaser, 2001, p. 05 apud 
Mies van der Rohe). O fato do arquiteto se referir a sua época como incoerente, isso ele diz como segue: 
 
Era uma época bastante incoerente, em que ninguém cogitava ou era capaz de 
solucionar os problemas da arquitetura. Talvez não houvesse chegado o momento 
de se encontrar uma solução clara. Todavia, levante a questão e aferrei-me a 
encontrar uma resposta (Mies van der Rohe apud Werner Blaser, 2001, p. 05). 
 
Ao verificar os problemas que a arquitetura apresentava, força e um convívio difícil entre as experiências 
do passado e as experiências relativas a modernidade que se solidificava no início do século XX, esse fato que 
busca apresentar apenas ditames específicos quanto a confluência da transformação dos meios de produção que 
se impunham agora sobre a arquitetura, tudo já mudando as relações humanas e sociais, somados ainda a primeira 
guerra mundial, esse conjunto de fatores coloca o problema, ou melhor, dizendo, o conjunto dos problemas que 
podem ser identificados como fruto do avanço técnico, como Mies relata: 
 
Foi somente após a guerra, por volta dos anos 20 que me dei conta da crescente 
importância do avanço técnico em nossa vida cotidiana. Tratava-se do verdadeiro 
motor da época com suas contribuições inteiramente novas tanto no campo dos 
materiais como dos processos (Mies van der Rohe apud Werner Blaser, 2001, p. 05). 
 
Ao identificar a importância do avanço técnico na vida cotidiana, com as suas contribuições relativas aos 
materiais e processos o arquiteto nos da uma indicação precisa quanto à ótica com a qual trabalha e o que prioriza. 
Centrado nos avanços técnicos, centrado no uso dos novos materiais e novos processos, o arquiteto joga sobre a 
sua referência mais determinada, no detalhe constituidor da coisa por um lado e na concepção da sua 
materialidade, por outro lado. Materiais e processos induzem o resultado do objeto em si? Relativamente ao objeto 
geral e ao objeto específico? A afirmação que se segue quase corrobora com essa referência quando Mies diz: 
 
E, no entanto, eu não punha em dúvida a possibilidade de um novo desenvolvimento 
decorrente desses novos resultados (Mies van der Rohe apud Werner Blaser, 2001, 
p. 05). 
 
Quanto ao conceito de desenvolvimento, temos a indicação do conjunto da arquitetura por um lado, visto 
por uma massa de edifícios feitos segundo esses novos processos, mas indo a outra direção, me parece que a 
diretiva mais clara está na arquitetura ser determinada, não no sentido da quantidade de obras construídas, mas no 
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sentido qualitativo das mesmas. Mas a arquitetura é vista apenas como a possibilidade de ser a partir desse 
momento como técnica e construção? Uma concessão é feita quando Mies diz: ‘Entrevia ser possível harmonizar as 
energias antigas com as novas forças’ (Mies van der Rohe apud Werner Blaser, 2001, p. 05). Energias antigas e 
novas forças, dois momentos a identificar, duas vertentes a entender? As novas forças explicitamente tratadas como 
materiais e processos, condicionam as técnicas compositivas de conhecimento geral naquele momento. Temos uma 
referência quanto à identidade da arquitetura como fato importante. 
 
Recuerdo Haber visto edificios antiguos en mi ciudad natal cuando era joven. Pozos 
de ellos eran edificios importantes. La mayor parte de las veces eran muy simples, 
pero muy claros. Estaba impresionado por la fuerza de estas construcciones porque 
no pertenecían a ninguna época. Estaban allí desde hacía más de mil años y 
seguían siendo impresionantes. Nada podía cambiar en ellos. Todos los grandes 
estilos habían pasado, pero estos edificios habían permanecido allí. No habían 
perdido nada y seguían estando tan bien como el día de su construcción. Se trataba 
de edificios medievales sin un carácter particular, pero estaban realmente 
construidos (Mies van der Rohe apud, Cohen, 1998, p. 12).199 
 
Num primeiro momento dizemos que a referência de Mies esta vinculada ao ‘estímulo nas inovações 
científicas e técnicas, que forneceu diretrizes para (...) forneceu diretrizes para (...) pesquisas arquitetônicas’. E que 
a referendaram como ‘uma arte objetiva’. Mas a arquitetura como ‘uma arte objetiva’ vinculada aos novos materiais 
e determinada por eles, somada a experiência compositiva tal qual a conhecemos desde os gregos e reutilizada 
pelos arquitetos renascentistas, incorporado pela escola de Belas Artes, essas experiências somadas, são, 
objetivamente falando, o mediar e harmonizar as energias antigas com as alentadas novas forças. Em nível indutivo, 
podemos indicar também o fato de que a realidade dos materiais e processos induzem a máxima ‘menos é mais’ e 
com isso vemos diminuir os apoios, vemos ficarem delgadas as coberturas, vemos os espaços se tornarem fluidos 
com a supressão das portas e o advento do muro que indica o caminho e reforça a experiência da condução. A 
opção desvelada pela técnica está direcionada a sua formação o que confirmamos a seguir: 
 
Mies frecuenta la Domschule católica de 1896 a 1899, y después la Gewerblichw 
Tagwaachule, de 1899 a 1901. Dotado de una formación técnica y profesional, y no 
clásica como la Del Gymnasium, cuya enseñanza no sigue estática, de matemáticas 
y de dibujo Del desnudo. Movilizado con frecuencia  por su padre para grabar 
inscripciones sobre las lápidas sepulcrales, trabaja durante un año, sin salario, como 
obrero en las obras dela ciudad, de las que evocará hacia el final de subida los 
muros de ladrillo, insistiendo en la dificultad de realizar las aristas pero subrayando 
también el conocimiento así obtenido de todos los detalles de la construcción. 
Adquire em seguida uma experiência prática tanto em los médios artesanales como 
em vários estúdios de arquitectos. Realiza um aprendizaje em la empresa Del 
fabricante de moldes em yeso y estuco Max Fischer, donde utiliza planchas de 
dibujos verticales, un hábito que conservará durante largo tiempo. Com los 
arquitectos F. Goebbels y, después, Albert Schneider, se convertirá enseguida em 
um dibujante apreciado para el trazado de ornamentos (Cohen, 1998, p. 12). 
 
A experiência explicitada por Mies é posta numa declaração do arquiteto, onde ele diz, com a ocasião de 
uma de suas últimas viagens a Berlim, ele havia desenhado a fachada da Turbinenballe, definida simplesmente por 
um pano de vidro, o perfil dos pórticos metálicos em duplo T, quando diz: ‘Behrens no sabía lo que hacia porque 
pensando construir una fábrica, había resuelto todos los problemas de la arquitectura’ (Cohen, 1998, p. 16). 
Por outro lado, a proximidade morfológica da arquitetura de Mies e Schinkel, influenciada por Behrens, 
que estimulava os arquitetos de seu estúdio a visitar as obras daquele arquiteto, é apenas direcionada ao campo 
das massas, das relações rítmicas e das formas (Cohen, 1998, p. 17) de um Mies da primeira fase, sobretudo 
quando da elaboração do projeto para o concurso do monumento a Bismarck de 1910. A tectonicidade das formas 
arquitetônicas é referência determinada e de certa maneira podemos então encontrar outra em Mies, muito mais 
relativamente aos materiais e a simplicidade com que a arquitetura de Behrens era elaborada. Apesar de ser 
impulsionado por um grande interesse pelas formas e soluções dadas por Schinkel, a primeira experiência de Mies 
com a tectonicidade da forma começa a se desvanecer na medida em que ele confronta aquelas imagens com a 
experiência que ele está a produzir no escritório com a orientação de Behrens, sobretudo quando se refere ao fato 
                                                 
199 Mies van der Rohe, declarações colhidas por Peter Carter publicado na revista Architectural Design, vol. 31 março de 1961, apud- Cohen, 
1998 p. 12. 
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da ‘su maneira visceralmente honesta de construir’ (Cohen, 1998, p.22), somada a outra experiência com os 
materiais, principalmente o vidro, identificada na citação que segue: 
 
Para ese edificio, una forma prismática ajustada al triángulo más pareció la solución 
más justa al problema, y di una ligera angulación a cada para evitar ese efectos 
siniestro que aparece cuando se utiliza el vidrio en grandes superficies. Las 
experiencias realizadas sobre una maqueta de vidrio me indicaron el camino, y me di 
cuenta enseguida de que lo que importa en el uso Del vidrio no es el efecto de luz y 
sombra, sino un verdadero juego de los reflejos luminosos (Mies van der Rohe apud 
Cohen,1998, p. 28, Hochhäuser, Früblicht, vol. 1)200. 
 
A experiência com o vidro, somada a tectonicidade que lhe da à arquitetura de Schienkel, nos permite 
então reforçar o conceito de que é na materialidade da coisa arquitetônica que tem Mies a sua experiência maior. 
Não está na base da experiência de Mies o processo mimético, sua experiência é mais radical, mais profunda. 
Quando percebemos o olhar de Mies sobre a referência tectônica de Schinkel, este é apenas um primeiro olhar que 
transcende a própria superfície onde ele introduz uma referência atuante de outro material. É o material atributo de 
valor à arquitetura. É o material referência determinada que proponha outra circunstância ao objeto observado. A 
experiência arquitetônica que Mies propõe indica reduzidamente duas direções ou circunstâncias, ao nosso ver 
radicais e em nível dos estudos morfológicos diametralmente opostas. A primeira é a experiência com os edifícios 
em altura, com seus panos de vidro que rasgam o céu e criam espaços reflexivos e a partir da reflexão da imagem 
sobre o vidro em si a experiência das múltiplas imagens surge; a segunda é a experiência, com edifícios de um 
pavimento só onde as paredes de pedra rasgam o chão e marcam a continuidade horizontal, que contínuas, 
demarcam o espaço e o seu uso. Quanto ao primeiro caso temos: 
 
Los edificios de hormigón armado son, ante todo, esqueletos y no cintas o torres de 
depósitos. Amaduras portantes y muros no portantes. En suma, estructuras de piel y 
de huesos (Cohen,1998, p. 34).201 
 
Em oposição a essa ideia temos o segundo caso: 
 
En la planta de la casa, he abandonado el principio habitual de las habitaciones 
cerradas y he defendido, una serie de efectos espaciales más que una sucesión de 
piezas individuales. El muro pierde su carácter de cierre y no sirve ya más que para 
articular el organismo de la casa (Mies van der Rohe apud Cohen, 1998, p. 37).202 
 
O ícone fundamental e radical relativamente ao espaço, o pavilhão de Barcelona demonstra a opção de 
Mies relativamente à solidez como circunstância inicial da arquitetura versus a fluidez do espaço, da demarcação do 
edifício por uma plataforma, da interrupção do percurso pelo espelho de água, do espaço interno dividido em dois 
setores, dos panos de vidro que descortinam os ambientes e do espelho de água que apresenta uma estátua que 
emerge das profundezas aparentes de um espelho de água recluso, fechado, demarcado, inquietante, contraditório, 
e que nos causa inquietação e desconforto nos retirando qualquer capacidade de julgamento frente a uma 
circunstância que nos desconserta, nos inibe, deixando o observador sem palavras, é a surprise da qual fala Oscar 
Niemeyer. Mas esta surprise estava determinada por um Mies observador, capaz de buscar o material mais exato 
para certo projeto. O que nos parece é que o cuidado que Mies dedicava a estas escolhas é muito mais 
aprofundado e com presteza do que a maioria dos arquitetos, e isto ele demonstra no que segue: 
 
 
Cuando tuve la Idea del pabellón, me vi obligado a buscar a mí alrededor. No tenía 
mucho tiempo; de hecho, muy poco. Estábamos en lo más profundo del invierno y es 
imposible sacar mármol de la cantera en invierno porque está húmedo en el interior y 
se helaría rompiéndose. Debíamos, pues, encontrar materiales secos. Busque en 
grandes depósitos de mármol y encontré un bloque de ónix. El bloque tenía una 
dimensión determinada y, dado que se trataba del único bloque al que tenía 
                                                 
200 Mies van der Rohe, Hochhäuser, Früblicht, vol. 1, 1922, nº 4, p. 124. 
 
201<<Mies van der Rohe, Bürohaus>>manuscrito, n.d., MoMA, carpeta 3. 
 
202 Conferência del 19 de junio de 1924, publicada por Fritz Neumeyer. 
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posibilidades de echar mano di al pabellón (Mies van der Rohe apud Cohen, 1998, p. 
58 das declarações colhidas por Peter Carter).203 
 
Entender a ideia do pavilhão de Barcelona, nos permite vislumbrar algumas questões fundamentais quanto 
à arquitetura de Mies van der Rohe. A ideia do espaço contínuo, a ideia plasmada pela materialidade mínima do 
objeto, a força da técnica e da tecnologia, o uso do aço e a escolha dos materiais associados, tudo isso nos remete 
a uma condição paradigmática onde a escolha do material, a firmitas de Vitrúvio ganha lugar de destaque frente à 
utilitas e venustas. Mostrar quem são os alemães daquele momento é retroceder a uma escolha a muito feita que 
colocasse a Alemanha como foco industrial da Europa pré-primeira guerra mundial. Mostrar quem são os alemães 
confrontando a realidade do projeto bauhausiniano do período frente à conservadora escola francesa de Belas Artes 
marca muito mais do que um conflito, mas, sobretudo indica a condição de supremacia da indústria que se 
propunha como moderna. A necessidade de mostrar, ingenuamente quem eram os alemães do período demarca o 
tanto que se fazia em conflito. Mies diz: 
 
Hemos querido mostrar, gracias a este edificio, quiénes somos, lo que somos 
capaces de hacer y lo que es para nosotros la Alemania de hoy. Buscamos, ante 
todo, la claridad, la simplicidad y la integridad (Juan Pablo Bonta apud Cohen, 1998, 
p. 60).204 
 
A casa Tugendhat, 1929 contemporânea ao Pavilhão de Barcelona consegue confluir experiências 
radicais no campo da morfologia arquitetônica, a transparência vítrea, a permeabilidade visual a experiência do 
espaço contínuo, os muros de Schinkel que lhe dá base estão associadas à outra experiência relativamente à curva 
dos edifícios em transparência, tal como, ocorre só que agora o que temos é um delimitador de espaço que irá 
influenciar a arquitetura moderna. Outra referência existente na Casa Fritz e Greta Tugendhat é a existência de uma 
empena semicircular executada em madeira escura tal qual Oscar executou na Casa das Canoas no Rio de Janeiro 
em 1953. A vista do comedor da casa Fritz y Greven Tugendhat indica uma associação necessária com a casa das 
canoas e a Ville Savoye, onde a curva passa as ser elemento determinador funcional no caso de Le Corbusier e 
formadora do espaço externo e interno no caso da obra de Oscar Niemeyer. Destaque também para o acesso da 
Casa Tugendhat bem como os bancos do terraço, ambos os casos a curva conforma os objetos, o acesso e o banco 
em madeira concreto e encostos de aço.  
De outra sorte, a Casa Margareth Hubbe, 1935, também é trabalhada com esses pressupostos, no 
entanto, nesse caso Mies inicia conformando o volume, a envolvente da edificação com uma curva que lentamente 
vai se perdendo, sendo minimizada e lentamente incorporada ao contexto da casa, quando da 1ª proposta da casa 
Hubbe. Essa em muitos aspectos pode ser relacionada ao Ville Savoye, sobretudo na necessidade de ajustes da 
curva com os segmentos de reta que marcam, sobretudo a necessidade de implantação do espaço contínuo. A casa 
com pátio e garagem de 1934, muito mais do que a casa Hubbe introduz o automóvel como elemento determinador 
da morfologia edilícia, no seu processo e ajuste das funções do edifício.  
Três anos depois, em 1937, Frank Lloyd Wright recebeu Mies van der Rohe com uma calorosa recepção, 
com um testemunho forte de admiração pela obra do alemão. Quando do convite feitos a Mies para dirigir a o Amour 
Institute, Frank Lloyd aceita apresenta-lo no ato de sua nomeação, de certo modo para reivindicar a sua 
paternidade. A transferência de Mies van der Rohe para os Estados Unidos ocorre em 1938 e a recepção que lhe dá 
Frank Lloyd Wright, é de suma importância sobretudo pela forte dedicatória e admiração que o americano dedica ao 
arquiteto alemão, e a si mesmo, quando faz a sua declaração: 
 
Os doy a Mies van der Rohe porque, sin mí, no habría Mies y, desde luego, no aquí, 
esta noche. Lo que admiro como arquitecto, lo respecto y lo estimo como hombre. 
Armour Institute, te doy a Mies van der Rohe. Tratalo bien y ámalo tanto como yo. Te 
recompensará (Frank Lloyd Wright apud Cohen, 1998, p. 87, 1943, Autobiography, 
New York, Duell, Sloan and Pearce, p. 460). 
 
Pouco tempo depois, mais ou menos trinta dias, Mies van der Rohe apresenta um de seus últimos textos 
com alguma pretensão teórica (Cohen, 1998, p. 87), já com algumas de suas afirmações do que podemos chamar 
de o período americano de Mies van der Rohe. A sua síntese americana lhe dará uma força típica do mínimo que 
lhe cabe quando diz: 
 
                                                 
203 Declarações recolhidas por Peter Carter – In appreciation on the Occasion, this Month of his 75 Birthday, Architectural Design, vol. 31, nº 3, 
marzo de 1961, p.100. 
 
204  Citado por Juan Pablo Bonta, The analysis of Mies: A New Language or Old Cliches? 
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No esperamos nada de los materiales como tales, lo único que cuenta es su buen 
uso. Los materiales nuevos por si mismos no nos dan ninguna superioridad. El valor 
de cada materia no reside más que en lo que nosotros hacemos de ella. Aprender a 
conocer los materiales es también aprender la naturaleza de nuestros usos. 
Debemos analizarlos claramente. Queremos conocer su contenido. En qué se 
distingue realmente un edificio de viviendas de los demás edificios. Queremos saber 
lo que puede ser, lo que debe ser y lo que no puede ser. Queremos, pues, conocerlo 
en su esencia. Así, vamos a examinar uno a uno cada uso, a determinar su carácter 
y hacer de éste el fundamento de la forma. Al igual que hemos adquirido el 
conocimiento de los materiales, al igual que queremos conocer la naturaleza de 
nuestros usos, también queremos conocer nuestra situación espiritual. Ésta es una 
exigencia de toda actitud correcta en el dominio de la cultura. También a este 
respecto, debemos saber, porque dependemos de nuestra época. He aquí por qué 
debemos conocer las fuerzas portadoras y motrices de nuestro tiempo. Debemos 
analizar su estructura material, funcional y espiritual. Debemos comprender en qué 
medida nuestra época es similar a las precedentes y en qué medida se distingue de 
ellas (Mies van der Rohe apud Cohen, 1998, p. 88, do discurso inaugural como 
diretor do IIT, 20 de novembro de 1938, publicado en Fritz Neumeyer – Mies van der 
Rohe, das Kunstlose Wort (...) op. Cit., p. 380, 381)205. 
 
 
Relativamente a sua maneira de pensar no que se refere a formação do arquiteto e em síntese temos: 
 
 
En primer lugar, les hemos enseñado a dibujar. Éste es el objetivo Del primer año. Y 
aprenden a dibujar. A continuación, les hemos enseñado a construir en piedra, 
ladrillo, madera, y les hemos dado algunas nociones de ingeniería. Hemos hablado 
de hormigón armado y de acero. Después, les hemos enseñado algo sobre las 
funciones de los edificios y, en el segundo año, hemos intentado darles un sentido de 
la proporción y del espacio. Y sólo en el último año hemos llegado a un grupo de 
edificios (...). No les enseñamos soluciones, les enseñamos el medio de resolver 
problemas (Mies van der Rohe apud Cohen, 1998, p. 89 em entrevista a Peter Blake, 
p.103).206 
 
 
Ao fazer referência ao seu modo de ensino, ele é experiencial e parte da experiência do desenho como 
processo e da representação para a experiência da matéria, experiência da pedra, experiência da madeira e 
experiência com o aço. Dai para a experiência da utilização destes materiais em um projeto e em uma construção, 
este é um outro passo. O que queremos dizer está centrado primeiro a experiência do desenho. Depois aos 
materiais induzindo à solução arquitetônica. A sequência do desenho, da técnica de construir com pedra, tijolos, 
madeira, às noções de engenharia, para Mies estes são os aspectos iniciais mais importantes. Depois direciona o 
ensino às funções dos edifícios para por fim chegar às noções de espaço. 
Esta referência de espaço está relacionada à razão que é matemática e que por isto direciona a 
visualização planimétrica a totalidade do espaço em si. O processo de ensino utilizado por Mies é claramente 
indutivo, e busca criar coleções de experiências para a partir delas capacitar o estudante para a sua utilização. A 
diferença é gritante para as escolas de arquitetura que em nada capacitam seus alunos criando-os como agentes 
ideais incapazes de aparelhar uma pedra ou assentar um ladrilho ou tijolo com cimento e cal. 
  
                                                 
205 Fritz Neumeyer, 1995– Mies van der Rohe, das Kunstlose Wort (...) op. Cit., p. 380, 381 – La palabra sin Artificio – Reflexiones sobre 
arquitectura, 1922 / 1968, Madrid, Ed. Croquis. 
 
206 Entrevista a Peter Blake, 1960, Mies van der Rohe, Architecture and Structure, Harmondsworth, Peguin Books. – Bibliografia de Cohen, 1998. 
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O Mies do Pavilhão de Barcelona – 1929. 
 
O pavilhão alemão executado para a Feira Mundial de 1929 em Barcelona (conhecido como Pavilhão 
Barcelona) projetado por Ludwig Mies van der Rohe é considerado um marco importante da arquitetura moderna, 
sendo conhecido pela sua geometria depurada, linhas retas que compõe os planos do espaço contínuo e pelo uso 
inovador de materiais tradicionais, mármore, o aço e o vidro. Demolido no final da Feira, devido à sua importância a 
Fundação Mies van der Rohe encomendou sua reconstrução, no mesmo local, na década de 1980. A estrutura 
assenta sobre um grande pódio ao longo de um espelho d'água. Conta com oito pilares de aço, cujo desenho em 
cruz grega tornou-se célebre àquela arquitetura, os quais sustentam a cobertura plana do edifício. Como elementos 
de vedação, verifica-se o uso de cortinas de vidro delimitando os espaços internos e externos e de divisórias baixas 
de alvenaria no interior. No geral o edifício caracteriza-se pela presença de planos perpendiculares que marcam o 
espaço tridimensional, a partir de uma configuração volumétrica, considerada simples e refinada. Tal raciocínio 
projetual é apontado como minimalista, sendo uma referência importante na arquitetura moderna. O Pavilhão, desta 
forma, pode ser entendido como uma das mais perfeitas expressões do pensamento projetual de Mies van der 
Rohe, resumido seu axioma maior. 
A concepção projetual utilizada por Mies é determinada pela junção de paradigmas mínimos onde a 
concepção arquitetônica é determinada por um processo de junção de partes feitas a partir da técnica que se 
superpõe a tudo o que era referência até então utilizada. 
A tecnologia como fundamento induzia o resultado de maneira que apenas os elementos racionais seriam 
determinantes. Juntar a tecnologia, os novos materiais e os materiais antigos. A partir de um processo de projeto 
baseado na tecnologia este deveria ser um elemento agregador fundamental, e racional por princípio e a 
matemática e a geometria dinâmica moderna seria a principal referência agregadora utilizada juntamente com os 
materiais. 
A localização do Pavilhão de Barcelona se da  na quadra definida pela ‘Plaça de Josep Puig i Cadafalch; 
Plaça Carles Buigas; Av. Frances Ferrer i Guardia e o restante do lote é determinado por um edifício colocado no 
lado sul do lote. 
 
 
 
 
Planta de Localização do Pavilhão de Barcelona. 
Image 2015 - Institut Cartografic de Catalunya. 
Data das Imagens 12 / 31/ 2009. 
41º 22’ 14.51’’N - 2º 09’ 04.12’’ L - Altura = 37 metros. 
Imagem colhida em 14/05/2015 as 18:51 horas. 
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Mies van de Rohe, 1929; Reconsttrucció del Pavelló Alemany de L’Exposició Internacional de Barcelona de 1929; 
Ajuntament de Barcelona i fira de Mostres de Barcelona; Cristian Cirici, Fernando Ramos, Ignaci de Solá Morales, Arquitectes; 
Outubro 1982 – Juliy 1986; Projecte de Mantenment; Fundació Mies van der Rohe; Planta Baixa 4.1.; 
Isabel Bachs, Marius Quintana, Arquitectes; Outubro de 2000; 
Retirado do site da Fundação Mies van der Rohe em janeiro de 2015. 
 
 
 
 
 
 
Na planta da Fundação Mies van der Rohe, utilizada para reconstrução da obra, e feita pela equipe 
coordenada por Ignaci de Solà Morales, nela podemos identificar a junção de partes que vinculadas mostram o 
espaço contínuo como referência fundamental. O elemento racional que junta às peças é a matemática e a 
geometria dinâmica moderna que é identificada de forma simples e determinada, não pela aplicação e 
reconhecimento de retângulos √2, √3, √4, √5 e φ, o que também ocorre, mas sim pela marcação, organizada e 
determinada pelos ladrilhos que e modulam todo o conjunto. Estudamos a superposição de retângulos áureos sobre 
a planta com vias a determinar a possibilidade de ser base do processo de projeto e da experiência, como tentativa 
de unidade temática. No Pavilhão de Barcelona, de Mies, a ordem dos elementos estruturais mantém-se 
rigidamente geométrica, mas o volume arquitetônico decompõe-se. O espaço contínuo é cortado por planos 
verticais que não formam nunca figuras fechadas, geometricamente estáticas, antes criam uma ininterrupta fluência 
na sucessão dos ângulos visuais. Estamos perante um desenvolvimento ainda mais liberal do tema moderno. Mies 
é prestigiado como arquiteto de grande competência técnica e de particular sensibilidade estética e o Pavilhão de 
Barcelona, pelo seu refinamento, isso demonstra. Agora transcorridos vários anos, Mies poderia ser considerado um 
arquiteto conservador, mas isto jamais será corroborado por nenhum estudioso sério, devido a sua permanente 
contemporaneidade, que se renova a cada olhar e a cada momento. A totalidade do projeto, conseguimos 
circunscrever em um retângulo φ, isto demarca a presença do antigo, quando percebemos a importância da 
matemática grega e sua geometria, reintroduzindo-as como referência de trabalho moderno. 
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Estudo elaborado sobre a planta de reconsttrucció del Pavelló Alemany de L’Exposició Internacinal de Barcelona de 1929; 
Ajuntament de Barcelona i fira de Mostres de Barcelona; Cristian Cirici, Fernando Ramos, Ignaci de Solá Morales, Arquitectes; 
Aplicação de um retângulo φ que compreende a totalidade do projeto do Pavilhão de Barcelona 
 
Desde o início, Mies matizou os volumes, distinguindo claramente os elementos estruturais dos 
parâmetros morfológicos puros. O pavilhão da Exposição de Barcelona (1929), com suas divisórias livremente 
dispostas, é uma obra da maior importância que inaugura um gênero novo, pois tratam de forma renovada os 
materiais, a distribuição das funções, os percursos e os espaços que proporcionam, por sua consonância, uma 
inquietação atrativa.  
 
1. A organização do espaço, a estrutura e as partes distintas que compõe o Pavilhão de Barcelona tem 
como pauta inicial e determinada o fato de que todo o edifício estar compreendido em um retângulo 
φ, cujo lado (G- D) se volta para a Plaça Carles Buigas e o lado (A – C) se volta para a Avenida  
Frances Ferrer i Guardia; 
2. Inicialmente percebemos que no ponto G estão aparentemente perdidos dois ladrilhos, bem como 
ocorre à mesma coisa na face (D - C). Este fato ocorre, segundo nosso critério para justificar a 
existência do retângulo áureo que só com estes aparentes apêndices são formados.  
3. A face (G – D) da suporte para a face de entrada do Pavilhão bem como a face (A – C), estabelece o 
limite que marca o final da escada de acesso feito a partir de outro plano, fruto da configuração do 
espaço da Feira de Barcelona, que está constituída em aclive, estando o Pavilhão de Barcelona de 
Mies van der Rohe em um platô.  
4. A totalidade do projeto e seu sítio imediato estão compreendidos, com isto, pelo polígono formado 
pelos pontos (A, C, D e G), que é um retângulo φ, sendo que este, por sua vez, segue a construção 
clássica tendo com o seu ponto de partida no quadrado (B, C, F e D), que tem o seu ponto médio em 
E.  
5. A diagonal (B – E), é definida e com o centro em E podemos indicar também que (B – E) é o raio da 
circunferência que permite a localização do ponto G, extremidade e vértice do retângulo áureo, 
finalmente determinado e construído 
 
A totalidade definida por um retângulo φ é algo inquietante e mais do que isto mostra um forte interesse de 
Mies van der Rohe em ajustar a materialidade do Pavilhão, os seus ladrilhos que operam como que sendo uma 
malha regular, com a geometria dinâmica e a matemática de ouro. Isto ocorrerá não somente pela utilização de um 
retângulo áureo, mas também na utilização de outros, dentre os quais localizamos especificamente a utilização de 
retângulos √5. Definimos a seguir, quatro pontos determinados na planta apresentada na sequência e são eles:   
(A’ – B’ – C’ – D’). A localização destes pontos não é aleatória e compreende um conjunto de 38 por 17 ladrilhos. 
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Estudo elaborado sobre a planta de reconsttrucció del Pavelló Alemany de L’Exposició Internacinal de Barcelona de 1929; 
Ajuntament de Barcelona i fira de Mostres de Barcelona; Cristian Cirici, Fernando Ramos, Ignaci de Solá Morales, Arquitectes; 
Estudo para um retângulo √5. Retângulo A’-B’-C’-D’, formado por 38 x 17 ladrilhos hidráulicos.  
 
Definição da parcela (A’ – B’ – C’ – D’), o qual buscamos identificar como um retângulo √5. Como 
identificamos os limites relativos à utilização deste retângulo √5 está relacionado aos limites da implantação. 
1. O limite demarcado pelo segmento de reta (A – D), foi definido pela maior área linear livre relativa 
aquele setor. 
2. O limite demarcado pelo segmento de reta (B’ – C’) acompanha a maior área livre do setor que está 
localizado de forma equipolente ao maior lado do espelho d’água, bem como, o limite superior é 
indicado pelo segmento (A’ – D’). 
3. O limite demarcado pelo segmento de reta (A’ – B’) está relacionado ao eixo da estrutura e os dois 
últimos ladrilhos colocados à esquerda da planta, bem como o limite demarcado pelo segmento de 
reta (C’ – D’) esta definido pela escada de acesso ao Pavilhão localizada a direita da Planta. Com isto 
podemos superpor sobre a planta do Pavilhão o retângulo √5 e gerar a primeira superfície dinâmica 
que define os nossos princípios analíticos do projeto. 
 
                                                                          Retângulo A’-B’-C’-D’, formado por 38 x 17 ladrilhos hidráulicos. 
                                                                       Estudo para um retângulo √5. 
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Tendo, inicialmente definido a primeira figura dinâmica que compõe o projeto do Pavilhão de Barcelona, 
sendo ela um retângulo √5, percebemos que a totalidade foi determinada pelo retângulo φ e a parte o retângulo 
√5. Desta forma parte e todo são afeitos a geometria dinâmica moderna, aplicada de forma a que possamos 
estabelecer um dos contextos levados em consideração pelo arquiteto. Outro importante elemento definidor está 
relacionado à geometria fixa, fundada essencialmente no uso de elementos regulares, dentre os quais Mies van der 
Rohe usou quadrados, que definem a área determinada pelo quadrado A’’, a área de acesso, determinado pelo 
quadrado B’’, a primeira parte do espaço que compõe o pavilhão, definido pelo quadrado D’’ e a segunda parte do 
pavilhão em si, definido pelo quadrado E’’. Com isto percebemos a existência de um quinto quadrado definido parte 
pela cobertura do pavilhão, pela diagonal do espelho d’água e pela lateral interna da escada, o quadrado C’’. Este 
jogo de quadrados, a nosso ver é complementar a utilização dos retângulos dinâmicos. No entanto, são mais do que 
importantes e dizemos isto por conta da necessidade de ajustamento permanente nas obras de Mies van der Rohe, 
relativamente aos materiais usados o que depende, sobretudo do controle das empenas, janelas, estruturas, 
visando um espaço que é resultado deste rigoroso jogo de técnicas, que induzem necessariamente um produto, 
controlado e determinado. 
 
 
Estudo elaborado sobre a planta de reconsttrucció del Pavelló Alemany de L’Exposició Internacinal de Barcelona de 1929; 
Ajuntament de Barcelona i fira de Mostres de Barcelona; Cristian Cirici, Fernando Ramos, Ignaci de Solá Morales, Arquitectes; 
Este estudo foi elaborado de forma a identificar um conjunto de quadrados A – B – C – D – E, articulados de forma a definir o 
Setor de serviços, o quadrado A, o acesso primeiro colocado no quadra do D, o acesso segundo colocado no quadrado E. 
O quadrado B define o acesso perpendicular ao conjunto, de maneira 
 
Relativamente ao uso da geometria dinâmica e fixa, sendo a totalidade do projeto, o todo definido pela 
geometria dinâmica com base em φ, a primeira parcela definida pelo retângulo √5 e posteriormente, um outro 
conjunto de partes do projeto serem definidas pelos quadrados A’’, B’’, C’’, D’’ e E’’, seguimos então para o 
processo de verificação de como as parcelas menores do projeto se comportam com relação à geometria dinâmica, 
fato que muitas das partes menores são definidas por quadrados, tanto no que se refere aos materiais como 
relativamente aos limites de alguns espaços.  
A busca de confirmação do método utilizado por Mies van der Rohe em seus trabalhos, também 
consideramos importante destacar que as áreas menores, e estou me referindo ao corpo principal do Pavilhão de 
Barcelona ser definido por um outro retângulo φ, tal como a seguir apresentamos. 
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Estudo elaborado sobre a planta de reconsttrucció del Pavelló Alemany de L’Exposició Internacinal de  
Barcelona de 1929; Ajuntament de Barcelona i fira de Mostres de Barcelona; Cristian Cirici,  
Fernando Ramos, Ignaci de Solá Morales, Arquitectes;  
Aplicação do retândulo φ demarcado pelos pontos A-C G-D, localizado a esquerda do projeto (Nota do autor). 
 
 
 
Neste estudo verificamos a relação do Retângulo áureo (A’’’– C’’’– G’’’– D’’’) que define a lateral do corpo 
construído do edifício determinado pelos segmentos de reta (A’’’- C’’’) e (G’’’- D’’’). 
 
1. Primeiro indicamos o quadrado (B’’’- F’’’– D’’’– C’’’) e o ponto (E’’’).  
2. É factível a verificação que o segmento de reta (A’’’- G’’’) recai exatamente na quadrícula do piso, 
quando da superposição de (A’’’– G’’’) sobre a mesma e as laterais da envolvente (A’’’ – C’’’ – G’’’ – 
D’’’) estão indicando exatamente o eixo da estrutura metálica da envolvente ela mesma.  
3. A aplicação do retângulo φ, demarcado pelos pontos (A’’’– C’’’– G’’’– D’’’), no projeto do Pavilhão de 
Barcelona de Mies van der Rohe, tem como ponto de partida o primeiro quadrado (B’’’- F’’’– D’’’–
C’’’), que demarca a entrada localizada junto ao ponto B’’’. 
4. O final do retângulo φ determina a localização do banco para os visitantes colocado em paralelo ao 
segmento de reta (A’’’- G’’’); que marca também o primeiro pilar interno da parece que conduz a 
segunda entrada, próxima ao ponto G’’’. 
 
 
A confirmação do uso de retângulos áureos nas partes do edifício e seus detalhes confirmam a utilização 
da geometria e da matematica dinâmica moderna na concepção de parte e do todo do objeto arquitetônico. No 
entanto, é de destacar que esta declaração arquitetônica em nada absolutiza a utilização da geometria dinâmica 
moderna, antes a utiliza como substrato, como base, como fundamento na concepção da totalidade e na definição 
das partes que compõe o objeto arquitetônico, os seus ladrilhos. Se em algum momento, percebemos a declaração 
arquitetônica optar por um viés, este será determinado pela materialidade, pelas peças que compõe o objeto, de 
maneira que nunca haverá uma concessão da materialidade à geometria e matemática dinâmica moderna. Esta 
reconstrução exata do Pavilhão de Barcelona, em certa medida nos deixa com certa inquitação apesar do rigor e 
exatidão dos arquitetos que levaram esta reconstução a cabo. 
Fato curioso aconteceu após a finalização da Exposição quando o pavilhão foi desmontado e levado para 
a Alemanha onde desapareceu até mesmo para o seu autor. Nesta época uma das críticas a que Mies se sujeitou 
foi a de que seu estilo era importante na proporção em que o orçamento disponível para o mesmo eram dignos de 
sua magnitude, onde não haveriam limites nem imposições por parte de clientes, ou qualquer outro empecilho 
maior. 
  
ACESSO 
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Casa Fritz e Greta Tugendhat – 1928 / 1930. 
 
 
Em 1930, Mies construiu a casa Tugendhat, em Brno, na Czechoslovakia para Fritz e Greta Tugendhat. 
Nela as dimensões e os espaços foram estudados com todo o cuidado. Observam-se aqui a unidade dos espaços 
interiores e exteriores, utilizando grandes paredes de vidro e integrando edifício com o jardim da residência. Carter, 
1999, indica, em uma descrição breve, a disposição da casa Tugendhat, como segue quando fala do andar superior 
assim se refere: 
 
 
By planning this house on two levels, Mies van der Rohe was able to take full 
advantage of the site’s steep slope. On the upper and street entrance level, three 
rectangular enclosures accommodate respectively the master bedroom suite, the 
children’s rooms, and the garage and chauffeur’s quarters (Carter, 1999, p. 27). 
 
 
Com relação ao andar inferior, este apresenta uma condição particular e segundo Carter, 1999, será: 
 
 
The plan of the house’s lower leve list of particular interest, because it consists 
principally of a single 50 ft by 80 ft space within which dining, library and general 
living areas are subtly articulated by freestanding walls placed independently of the 
column system. This space was provided with extensive glass walls which could be 
lowered into the basement in order to permit maximum contact with the exterior 
(Carter, 1999, p. 27). 
 
 
Era um período turbulento na Alemanha. Em 1931 Gropius, Moholy-Nagy e Herbert Bayer, em nome da 
sociedade de construções de caráter social, organizaram uma exposição de arquitetura em Berlim, mesmo a 
Alemanha estando em forte crise econômica. Para esta exposição Mies van der Rohe construiu o Hall principal de 
uma pequena casa, onde os detalhes construtivos eram rigorosamente previstos tornando-se um protótipo de 
racionalidade construtiva. Naquele momento a planta livre atingiu as suas virtudes mais requintadas, não só para 
ambientes fechados, mas para as áreas abertas que circundavam as arquiteturas. As peças da área social e íntima 
se desdobram com admirável continuidade espacial. A arquitetura funcional correspondeu, na América e na Europa 
às exigências mecânicas da civilização industrial; por isso foi proclamado o tabu do utilitarismo, isto é, da adesão ao 
objetivo prático do edifício e da técnica. A ‘casa de todos’, estandardizada e anônima surge. É neste momento que 
Mies, Gropius e Oud superam o neoplasticismo de Theo Van Doesburg; simultaneamente e ao inverso de Le 
Corbusier e Mies, Walter Gropius interpreta o princípio da planta livre compondo através de volumes maciços, 
livremente articulados sobre o terreno; desvinculando as janelas da dependência das fachadas, desta feita os 
arquitetos modernos vieram assim aplicar o princípio da planta livre de diferentes maneiras. 
A preocupação de Mies van der Rohe com a funcionalidade, a cultura e os detalhes construtivos não 
estariam levando suas arquiteturas a uma rigidez formal e estrutural? Quais seriam os elementos que libertariam as 
suas arquiteturas deste conceito? Seria necessária esta liberação?  Mas Mies consegue denotar a sensação de 
leveza através de sua capacidade de retirarada de elementos sólidos e ‘combiná-los’ de forma que seu produto 
arquitetônico final reserve beleza e segurança aos olhos de seus observadores, pela ausência da solides, pela 
presença exacerbada dela, pela inserção de pilares esbeltos em contraste com longas paredes. Frente a essa 
condição a casa Tugendhat, de 1928 / 1930, é uma refinada arquitetura e é contemporânea a outro ícone da 
arquitetura, a Ville Savoye, também de 1929 / 1930.  
Existem elementos correlatos na Ville Savoye e na casa Tugendhat, sendo a excepcionalidade do uso da 
curva na área de jantar da casa Tugendhat e o banco circular da mesma, correlato a área circular que define o 
percurso do automóvel até a garagem da Ville Savoye. Procedemos a análise da casa Tugendhat a partir do original 
de Mies van der Rohe de posse do MOMA de New York escaneado e disponibilizado ao público. Como a planta não 
apresenta escala gráfica, nem tivemos acesso às cotas, devido a isto, trabalharemos apenas usando a 
proporcionalidade da geometria dinâmica. 
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Casa Tugendhat - Imagem do projeto original de Mies van der Rohe, MOMA de New York. Pavimento inferior ao pavimento de acesso. 
http://www.moma.org/collection/object.php?object_id=89535, acessado em 18 de abril de 2015, as 23:06 horas. 
 
 
Frente à obra que Mies lhes ofertou, os Tugendhat, já haviam assumido plenamente a realização e uma 
casa que desencadearia violentas polêmicas entre os partidários da ‘Neues Bauen’. Não se tratou de uma casa 
mínima reproduzível tal como as casas Citrohan de 1920 / 1930, de Le Corbusier, antes seria uma mansão luxuosa 
como a Villa Stein. O fato de ser uma mansão resulta de certa maneira intolerável para alguns críticos da 
arquitetura, sobretudo aqueles que buscaram ao longo do século XX tornar a arquitetura uma ciência social muito 
mais do que uma arte objetiva. O sítio onde foi implantada a casa Tugendhat é um terreno que domina a cidade 
morávia de Brno, e havia sido um presente de casamento, dado por parentes, aos noivos Greta e Fritz. 
Alguns componentes da casa, tais como a parede de ónix, os pilares cruciformes e as superfícies de vidro 
são muito parecidos as soluções utilizadas no Pavilhão de Barcelona, fato que conduzirá alguns críticos, tais como 
Julius Bier a chamar a Casa Tugendhat de ‘arquitectura de exposición’ (Cohen, 1998, p.61). A comparação entre o 
Pavilhão de Barcelona e a casa Tugendhat, fora a utilização de pilares de aço, paredes de ónix e as grandes janelas 
de vidro, é pouco ou quase nada significativo, pois a casa Tugendhat é de uma complexidade espantosa, por 
apresentar uma série de surpresas ao observador bem como por outro lado ser algo dramática nos contrastes e 
intersecções de planos e o Pavilhão de Barcelona, não apresenta tal complexidade.  
A estrutura apresenta uma tripla condição: aço, concreto e paredes sólidas. Esta estrutura impactou os 
Tugendhat que não haviam entendido aquelas pequenas cruzes dispostas na planta. Confrontados com o horizonte, 
a fachada de vidro descortina o horizonte e se contrapõe as paredes maciças do lado oposto localizado na área alta 
ascendente do terreno, justamente no plano de acesso. Há que entender, sobretudo que a área de localização dos 
pilares é oposta a área de paredes maciças. Estes pilares de aço são cromados quando localizados no interior do 
edifício e galvanizados quando no exterior. Isto diminui o impacto dos pilares no interior do edifício, pois sendo 
brilhantes refletem o interior e não marcam, como os pilares pintados ou galvanizados.  
A disposição dos pilares obedece a uma malha regular que muda de modulação quando relativa a área da 
garagem. Demarcamos a malha ortogonal que localiza os pilares em um polígono (A – B – C – D). Esta malha 
regular usada para a disposição dos pilares, em parte está relacionada e superposta as paredes, no entanto, 
quando relativamente a parede circular que envolve a sala de jantar estabelece um tom contraditório do círculo em 
si e da malha virtual que regularmente  dispõe os pilares de aço. 
 
 290
 
 
Casa Tugendhat -  Imagem do projeto original de Mies van der Rohe, MOMA de New York. 
Inserção de um retângulo (A-B-C-D) com malha de localização dos pilares de aço (Nota do autor). 
 
 
 
 
A implantação da casa Tugendhat, onde o sítio apresentava grande importância, por outro lado temos 
como referência a consideração que a totalidade envolvente da construção, é fator preponderante e que define, 
mais do que a demarcação da totalidade mesma da obra de arquitetura, a implantação da casa ocorre como 
Cohem, 1998 nos diz: 
 
 
 
La pendiente del terreno, accesible por arriba y orientada al sudoeste, permite borrar 
la verticalidad de los tres niveles del edificio, de los cuales sólo el piso superior 
emerge a la altura de la calle. La abertura que separa el garaje de las habitaciones 
enmarca una vista sobre la ciudad, indicio de la importancia del panorama en la 
concepción de los espacios más importantes. A partir de la entrada, una escalera 
envuelta en un vidrio translúcido (o Milchglas) desciende hacia las habitaciones 
(Cohem, 1998, p. 65). 
 
 
Esta casa detém uma série de princípios sendo que um  passa a fazer parte da condição de definição dos 
tipos de racionalidade na arquitetura moderna, qual seja, a noção de complexidade que a arquitetura assume frente 
à limpeza técnica que a compõe. Esta será uma das marcas de Mies van der Rohe, em que pese ser o trabalho dele 
do tipo que assume o método  indutivo como algo determinante, definido pela  materialidade, de maneira que essa 
condição o será também pela matemática e pela geometria dinâmica moderna que buscamos identificar a partir do 
polígono (A – B – C – D) detalhado na próxima lâmina. 
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Casa Tugendhat -  Imagem do projeto original de Mies van der Rohe, MOMA de New York. 
Inserção de um retângulo A-B-C-D (Nota do autor). 
 
 
 
 
 
A demarcação deste polígono (A – B – C – D) identificou como que sendo um polígono dinâmico √5. No 
entanto esta é apenas a totalidade deste polígono que tem seus limites no ponto como segue: 
 
 
1. O ponto C determinado pela área contígua à sala de estar a direita da planta; 
2. O limite superior é dado pelos segmentos (A – D), colocados sobre o eixo da parede do cômodo que 
está localizado compondo à garagem; 
3. O limite (A – B) é dado pela área de serviços justo no setor da garagem; 
4. O limite (B – C) é demarcado pela sala de estar e jantar, composta em espaço contínuo, integrada a 
um semicírculo em madeira escura, a área de jantar; 
5. O segmento (C – D) é definido pela área colocada na lateral da sala de estar; 
6. Como não temos, neste momento as determinações dimensionais da casa Tugendhat, buscamos 
fazer nossa análise unicamente com elementos geométricos o que a seguir mostramos, em um 
retângulo √5, que será articulado com outros retângulos √2, √3 e √4. Na imagem em sequência 
confirmamos inicialmente o retângulo √5. 
 
A apresentação do retângulo √5, não seria conclusiva se não houvesse uma confirmação mínima de seu 
resultado. Tendo como ponto de partida o ponto C, construímos uma sucessão de retângulos que nos leva a 
conclusão de que a envolvente determinada para a casa Tugendhat foi efetivamente constituída pelo processo 
clássico de construção geométrica em que pese ser esse determinante, em muitas vezes relegado a um segundo 
plano por Mies. Mas ao longo das arquiteturas analisadas, percebemos que a matemática e a geometria dinâmica 
moderna foi imprescindível para o arquiteto alemão, de uma forma radical, e talvez seja Mies mais radical no seu 
uso do que Le Corbusier. 
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Casa Tugendhat -  Imagem do projeto original de Mies van der Rohe, MOMA de New York. 
Inserção de um retângulo A-B-C-D - e a  sucessão dos retângulos √2, √3, √4 e √5 (Nota do Autor). 
 
 
 
 
 
A demarcação do retângulo √5 e o conjunto produzido que está relacionado a ele foi tratado como segue: 
 
 
1. A demarcação deste retângulo √5 e o conjunto de retângulos dinâmicos que fazem parte deste 
processo constitui a base de aplicação da geometria dinâmica moderna utilizada por Mies van der 
Rohe; 
2. Também foi marcado um conjunto de linhas diagonais construtivas dos retângulos √2, √3, √4 e 5, 
sucessivamente; 
3. Estas diagonais demarcam pontos construtivos na planta da casa Tugendhat; 
4. Foram marcados os pontos construtivos (em vermelho) que marcam os eixos das paredes da escada; 
5. Há que entender que praticamente todos os compartimentos foram definidos e determinados por 
algum ponto construtivo, tal como o banheiro, o setor de serviços, a cozinha, o centro da mesa da 
sala de jantar; 
6. Por outro lado, também demarcamos setores em faixas horizontais, que inserimos de maneira a 
compreender inicialmente a experiência que Mies propõe, qual seja, do material ao imaterial. Em uma 
proposição dialética em que os opostos criam um jogo de surpresas. 
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Casa Tugendhat -  Imagem do projeto original de Mies van der Rohe, MOMA de New York. Inserção de √5 e faixas escuras e claras que demarcam o processo 
sucessional do material para o imaterial (Nota do Autor). 
 
1. Foram marcados os pontos construtivos (em vermelho) que demarcam marcam os eixos das 
paredes, compartimentos, pontos específicos dos compartimentos, linhas construtivas, pontos 
construtivos, pontos geométricos relevantes, segmentos de reta relevantes, linhas estruturadoras e 
pontos de estrutura; 
2. Por outro lado, também demarcamos setores em faixas escuras e claras, demarcadas a partir de 
segmentos de reta relevantes e estruturadores da Casa Tugendhat que inserimos de maneira a 
compreender a experiência que Mies propõe, qual seja, do material ao imaterial. 
3. O primeiro grupo de números foi definido pelo semicírculo com centro no ponto ( C ) e abertura de 
círculo no ponto (D) definiu os pontos (1, 2 e 20), estes são os vértices da porta do compartimento 
(ponto 2), do setor de distribuição de serviços (ponto 1), o centro da sala de jantar (ponto 20); 
4. A diagonal (C - 5) do quadrado (C – D – 5 - Σ), define o mesmo ponto (2), o ponto (3) que demarca a 
porta do banheiro interna, o ponto (4), o vértice da parede externa do banheiro, o limite do edifício 
naquele ponto; 
5. O segmento de reta (5 - Σ), define o parede central da escada que da acesso ao andar superior, que 
por sua vez é o andar de acesso do edifício, quando do cruzamento com o segmento de reta (C – 7), 
que define o ponto (6); 
6. O arco (C – 5 - Λ) definiu o ponto (8) limite do círculo que define e envolve a escada de acesso ao 
andar de acesso ao andar térreo, da mesma maneira que define o ponto (19) que é o limite da parede 
que da acesso a área externa; 
7. O segmento de reta (C – 7) confirma a existência do ponto( 6), juntamente com o segmento (5 - Σ); 
8. O arco (C – 7 - κ) definiu o ponto (19), o vértice da área da cozinha; 
9. O segmento (κ - 11) define o ponto (16), limite do acesso ao serviço; 
10. O arco ( C - ν - 11) define os pontos (15) e (18), sendo o ponto (15) limite de compartimento da área 
de serviço de apoio a mansão e o ponto (18) é o limite do edifício que se volta a vista ao entorno de 
Brno; 
11. A diagonal (14 - ν) define o ponto (14) que define o arco (C – 14) define o ponto (B) o que resulta no 
retângulo √5 - (A – B – C – D). 
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12. As faixas demarcam os setores da casa consideramos importantes e determinantes que vão do 
material ao imaterial, de cima para baixo, da faixa de acesso da casa a oposta, que é a faixa onde 
temos a janela em fita que se volta para a vista preferencial da casa. 
13. Outros pontos são importantes destacar, qual seja, a diagonal (C – 11) define o ponto (22) que por 
sua vez é o limite da escada e dos ladrilhos, e se encontra fora do retângulo √5, bem como a 
extensão da diagonal (C – 14) define o limite do patamar da escada. 
 
Nesta sequência, as determinações seguintes começaram a interiorizar a noção de parte e todo em outra 
direção, e estou me referindo ao retângulo (Y’ – Z’ – X’ – C), que é um retângulo √3, mas não esta integrado ao 
primeiro retângulo dinâmico utilizado, √5 – (A – B - C – D), a não ser pela superposição dos lados compreendidos 
que tem como vértice o ponto (C), ou seja, o lado (B – C) do retângulo √5 e o lado (X’ – C) do retângulo √3. 
 
 
 
Casa Tugendhat -  Imagem do projeto original de Mies van der Rohe, MOMA de New York. 
Inserção de um retângulo (A – B – C - D) - e a  sucessão dos retângulos √2, √3, √4 e √5. 
Inserção de um outro retângulo √3, (Y’ – Z’ – X’ –  C). 
(Nota do Autor). 
 
 
A passagem do retângulo √5 para outro  √3, cuja definição indicou a partir de seus vértices (X’ – Y’ – Z’ – 
C’) nos possibilitou outra série de circunstâncias reflexivas relativamente ao uso da geometria dinâmica moderna 
nos projetos de Mies van der Rohe em particular e da possibilidade de uso destes na arquitetura na arquitetura em 
geral. 
Há que entender também que o retângulo √3 definiu as laterais do edifício de forma determinada, 
excluindo o setor de escadas laterais, sendo o vértice (Y’) determinante para o setor de escadas, o segmento (Y’ – 
X’) definindo a parede lateral externa esquerda do edifício, o segmento (Z’ – C’) definindo a parede lateral externa 
direita do edifício, o segmento (X’ - C) definindo a parede que da frente para a vista da cidade de Brno, oposta a 
parede (Y’ – Z’) frontais e determinante para acesso ao edifício. 
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Casa Tugendhat -  Imagem do projeto original de Mies van der Rohe, MOMA de New York. 
Definição de espaços internos a partir de um retângulo √5. (Nota do autor) 
 
 
A definição dos espaços internos, seguindo a construção dos retângulos com base no quadrado (C – D – 5 
- Σ) e nos retângulos  √2, √3, √4, √5 e seus arcos construtores, foi um primeiro paço determinante para eles. No 
entanto também consideramos outros retângulos dinâmicos construídos a partir do ponto inicial (K) centro da sala 
de jantar, que se relaciona ao ponto (J) centro do retângulo dinâmico √5 com vértices (E – F – H – G). Nesta 
sequência temos então: 
1. O retângulo dinâmico √5 com vértices (E – F – H – G); 
2. A diagonal do mesmo definindo outros retângulos dinâmicos que tem o vértice no ponto (L) e 
determina a lateral da parede que circunscreve a escada que da acesso ao pavimento de acesso a 
casa; 
3. O retângulo que tem como vértice o ponto (M) e que determina a parede centras da escada que da 
acesso ao pavimento de acesso a casa; 
4. O ponto (N) que define a face interna da outra parede da escada que da acesso ao pavimento de 
acesso a casa; 
5. O ponto (P) que define a parede externa frontal a área do pavimento de acesso da casa; 
6. Destacamos, mais uma vez, que os pontos (K) e (J) são os pontos que definem o retângulo dinâmico 
√5 com vértices (E – F – H – G), sendo que os pontos (G, H e E), são consequência da construção 
indicada; 
7. Fizemos uma projeção do da diagonal do retângulo (E – F – H – G) em direção ao limite do retângulo 
√5 – (A – B - C – D) e encontramos o ponto (Q) justo no encontro da envolvente da edificação, sendo 
que o segmento (Q – S) define o limite interno da edificação bem como também determina o limite da 
fachada da edificação que da frente para  a área de acesso o segmento de reta (Q - R). 
 
Este complexo jogo de diagonais, paralelas e perpendiculares, tratadas tendo como referência os 
retângulos dinâmicos nos mostra o quanto Mies van der Rohe apresenta uma forte preocupação com relação ao uso 
destas informações matemáticas que passam a ser mais do que relevantes, determinantes para a sua arquitetura. 
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Casa Tugendhat -  Imagem do projeto original de Mies van der Rohe, MOMA de New York. 
Definição de espaços internos a partir de um retângulo φ (Nota do autor). 
 
 
 
 
 
O destaque que efetivamos relativamente ao retângulo dinâmico φ – (E’’ – F’’ – H’’ – G’’) apresenta como 
pontos determinantes o centro E’’ e tem por orientação destacar este sistema pensamento existente e subsumido no 
conjunto que é um retângulo φ. 
 
 
1. Este retângulo φ tem seu ponto de origem relativamente ao ponto L’’ que é a metade do quadrado 
base que da origem ao retângulo indicado; 
2. A metade do quadrado base que da origem ao retângulo φ tem sua dimensão que vai do centro dos 
pilares dispostos no eixo (L’’ – K’’) até a lateral do edifício (H’’ – G’’); 
3. Definida a dimensão (L’’ – H’’), com a sua duplicação chegamos a (I’’ – H’’) e, portanto a (G’’ – H’’); 
4. Definido o quadrado (J’’ – G’’ – I’’ – H’’) será definida a diagonal (J’’- L’’) e por fim, com o arco (L’’ – 
J’’), chegamos até o centro da sala de jantar (E’’), limite do retângulo. 
5. Com a definição do retângulo φ – (E’’ – F’’ – H’’ – G’’) percebemos a relação parte e todo e esta 
relação fundada na geometria dinâmica. 
 
Há que destacar, mais uma vez que o processo construtivo do retângulo φ está relacionado à malha 
estrutural e ao centro da sala de jantar. Com isto, o sistema pensamento miesiano é mostrado na sua complexidade, 
mas a materialidade supera esta complexidade. 
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Casa Tugendhat - Imagem do projeto original de Mies van der Rohe, MOMA de New York. 
Definição da totalidade a partir de um retângulo formado por um duplo quadrado. (Nota do autor). 
 
 
 
 
 
Tendo a parte e o todo indicadas pela geometria e matemática dinâmicas moderna, entendemos destacar 
a presença sólida e determinada de componentes  atinentes a geometria fixa. 
 
 
1. Identificamos um duplo quadrado determinado por X – Y – Z – Z’- Y’ – X’;  
2. Com a simplicidade desta identificação, consideramos que de certa maneira estamos trilhando o 
caminho miesiano na direção da simplicidade tão almejada pelo arquiteto alemão; 
3. Os limites definidos estão relacionados sob o eixo (X – Y) colocado no eixo da parede esquerda; 
4. O limite definido pelo eixo (X’ – Y’) foi colocado na lateral direita do edifício; 
5. O limite superior está determinado pela parede interna do edifício o que define o segmento de reta  (X 
– X’) e o limite inferior esta colocado de forma a definir o limite da sala de estar jantar voltada para a 
vista preponderante da casa Tugendhat. 
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Casa Tugendhat - Imagem do projeto original de Mies van der Rohe, MOMA de New York. 
Definição das parcelas que compõe a casa Tugendhat e definido por um grupo de quadrados (Nota do autor). 
 
 
 
 
 
Outro grupo de quadrados surge, permitindo entender o pavimento inferior (social) formado por um 
conjunto três quadrados. 
 
 
1. Primeiro o quadrado (A’ – B’ – C’ – D’), cujo lado A’ – B’, determina a dimensão deste; 
 
2. O segundo quadrado, (J’ – K’ – L’ – M’) tem como elemento determinante o seu lado (K’ – L’), que 
gera geometricamente o lado J’; 
 
3. O terceiro quadrado (F’ – G’ – E’ – H’) tem como lado de determinação (F’ – G’); 
 
4. Percebemos que não existe nexo de conjunção entre este aparente conjunto de quadrados. 
   
 299
 
 
Casa Tugendhat - Imagem do projeto original de Mies van der Rohe, MOMA de New York. 
Quadrado central O’-Q’-U’-R com retângulos φ à direita e esquerda em um sistema simétrico a partir do ponto Z’’’’. 
 
 
 
 
 
Mesmo não existindo nexo causal de projeto entre os quadrados  (A’ – B’ – C’ – D’);  (J’ – K’ – L’ – M’);  (F’ 
– G’ – E’ – H’) anteriormente analisados, diferentemente disto percebemos um completo nexo causal nos retângulos 
e quadrado presentes, cujas colocações seguem: 
 
 
1. Existe um quadrado (O’ – Q’ – R’ – U’), com seu centro (Z’’’’); 
2. Este quadrado é definido pelos pontos (O’) e (R’), com limite dado pelo segmento de reta (Q’ – R’) 
colocado como definidor do limite inferior da planta, da sala de estar que faz vista ao jardim e o 
vértice (O’) que é o vértice da área dos serviços, o setor dos serviços; 
3. Este quadrado (O’ – Q’ – R’ – U’) apresenta então seu seus elementos constituidores a partir do lado 
(Q’ – R’) e da diagonal (O’ – R’); 
4. Existem retângulos dinâmicos φ colocados no lado direito e esquerdo do quadrado; 
5. Este conjunto determina um processo simétrico centrado no centro Z’’’’; 
6. O retângulo φ colocado a esquerda do quadrado foi formado a partir do também quadrado (N’ – O’ – 
Z’’ – Y’’) e da diagonal (X’’ – Y’’), resultando  no retângulo φ (N’ – O’ – Q’ – P’). 
7. O retângulo φ colocado a direita do quadrado (O’ – U’ – Q’ – R’) foi formado a partir do também 
quadrado (U’ – T’ – D’’ – C’’) e da diagonal (T’ – D’’) resultando no retângulo φ (U’ – T’ - R’ – S’). 
8. Este último conjunto, a nosso ver relaciona a matemática e a geometria dinâmica e fixa modernas na 
casa Tugendhat. 
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Casa Tugendhat -  Imagem do projeto original de Mies van der Rohe, MOMA de New York. 
Pavimento de acesso a garagem com analise de geometria fixa  na área da garagem e dinâmica nos compartimentos de uso íntimo. 
 
 
 
 
O pavimento superior, que da acesso a rua detém também um processo de aplicação de geometria fixa e 
dinâmica na sua concepção, destarte não poderia ser diferente. Identificamos referências da geometria fixa na área 
da garagem e da geometria dinâmica moderna na área íntima. 
 
 
1. Identificamos na área da garagem um conjunto de 2,5 quadrados, ou dizendo de outra maneira 5 módulos 
de ½ de quadrado cujo lado é determinado pela largura da garagem.  
2. O limite externo da área da garagem. Destes 2,5 quadrados é (X’’’ – Y’’’ – M’’’ – N’’’); 
3. Identificamos um conjunto de retângulos formado por um retângulo φ inicial determinado por (E’’’ – A’’’ – 
F’’’ – J’’’); 
4. A diagonal (A’’’ – C’’’) confirma que o limite do pavimento do primeiro nível, que tem acesso ao nível da 
rua, o nível da garagem é a diagonal de um retângulo φ; 
5. O primeiro retângulo φ tem os seus limites iniciais e construtivos em (A’’’ – F’’’ – J’’’ – E’’’); 
6. O segundo retângulo φ tem os seus limites iniciais e construtivos em (A’’’ – H’’’ – K’’’ – G’’’); 
7. O terceiro retângulo φ tem os seus limites iniciais e construtivos em (A’’’ – I’’’ – L’’’ – ZZ); 
8. O quarto retângulo φ tem os seus limites iniciais e construtivos em (A’’’ – D’’’ – C’’’ – B’’’). 
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Casa Margaret Hubbe – Magdenburg, 1935. 
 
A casa Margareth Hubbe, foi um projeto realizado e não construído, no ano de 1934 / 1935. A encomenda 
feita a Mies, ele a realizou juntamente com Lilly Reich. O processo metodológico partiu da premissa de que a 
análise gráfica da Casa Hubbe, por se tratar de um projeto não construído, torna-se instrumento estratégico de 
aprendizado de projeto, sobretudo da formação teórica dos arquitetos, que para isso, precisam compreender o 
significado do termo ‘racional’. Este termo quer dizer de algo que em definitivo apresenta uma realidade de projeto 
que detém uma completa determinação entre o sistema pensamento, a materialidade proposta, dos materiais 
escolhidos, da concepção tecnológica da engenharia, ao desenho e por fim a espacialidade, que são estudos 
essenciais da obra arquitetônica em si, desde que se leve como base a sequência de concepção de projeto utilizada 
por Mies. A materialização da casa Hubbe não ocorreu e isto nos impede de conferir o resultado.  
A Casa Hubbe apresenta poucos registros concretos a respeito de seus elementos, detalhes, materiais e 
métodos construtivos. Mas a nossa base de investigação permite indicar a matéria prima racional que deu base a 
concepção geral e as suas partes. A casa Hubbe (1935) é um dos dois projetos de ‘casas pátio’ desenvolvidos com 
esse objetivo profissional; são os únicos que respondem a programas complexos e repletos de exigências. Porém, 
ambas das casas do período, a casa Ulrich e a casa Hubbe se manterão em projeto e nunca chegarão a ser 
construídas, a casa Ulrich, devido à perseguição das autoridades nazistas; a segunda, a casa Hubbe, devido às 
dificuldades financeiras da cliente, que a obrigaram a desfazer-se do terreno. 
As ‘casas pátio’ apresentam alguns paradigmas bastante claros na sua relação com o exterior, elas se 
fecham completamente para o que se encontra fora do terreno, cercando-se em um muro da mesma altura da casa, 
ao mesmo tempo ela permite que o exterior penetre pelos amplos pátios, onde questões como iluminação e 
ventilação seriam resolvidas. 
Nos desenhos apresentados, há que entender sobretudo a correlação necessária entre os desenhos e 
apontamentos de Mies van der Rohe e o seu projeto final em que pese à acurada condição do projeto final 
contrastar com as impressões propostas pelo desenho livre nem sempre cuidadoso e às vezes até certo ponto 
composto por uma aguda agressividade expressionista. 
 
 
 
 
Mies van der Rohe 
Projeto Casa Margareth Hubbe, 
Magdenburg, 1935 - Planta 1. 
Retirado de SANMARTÍN, Roger Such, 2009, p. 18. 
 
 
Mies van der Rohe 
Projeto Casa Margareth Hubbe,  
Magdenburg, 1935 - Planta 2. 
Retirado de Cohen, 1998, p. 80. 
 
Destacamos nos desenhos relativamente às plantas da casa Hubbe que alguns elementos são 
preponderantes em ambos. Destaque para as linhas horizontais desencontradas que o são nos dois casos enfáticas 
no que tange a necessidade de descoberta do que está encoberto pelo muro central. Retirada a área circular da 
proposta da planta 2, que nos parece reminiscência da casa Tugendhat, que não se manteve, sobretudo na 
composição de fachada. Esta opção pela circularidade interna como ocorreu na casa Tugendhat, na área de jantar, 
também será determinante para o Niemeyer, da Casa das Canoas, projetada em 1951 e executada em 1953. A 
mesma circularidade da Ville Savoye será na Planta 1 da casa Hubbe retirada, em uma clara opção por uma 
arquitetura que será composta preferencialmente por segmentos de reta. 
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Mies van der Rohe. 
Projeto Casa Margareth Hubbe. 
Magdenburg, 1935 – Croquis do Interior. 
Retirado de Cohen, 1998, p. 80. 
 
 
Mies van der Rohe. 
Projeto Casa Margareth Hubbe. 
Magdenburg, 1935 – Croquis do Interior. 
Retirado de Cohen, 1998, p. 80. 
 
 
A opção oficial de Mies pela proposta mais simples e retilínea nos permite uma visualização mais limpa do 
processo de concepção da casa Hubbe. O fato de ser uma casa pátio apenas faz com que identifiquemos uma 
tipologia a qual será definida a partir das necessidades de usabilidade do objeto arquitetônico. A concepção 
geométrica e o uso da geometria e da matemática dinâmica moderna passam a ser outra referência, que pos si só 
também demonstra a proximidade da tradição racional com a concepção e os métodos de projeto modernos. 
A aplicação de retângulos dinâmicos sobre a planta da casa busca de certa maneira demonstrar, ainda 
que de forma rudimentar o uso da geometria dinâmica como base racionalidade da arquitetura de Mies van der 
Rohe. Esta passa a ser a base racional por excelência da qual falam os arquitetos modernos, mas será uma 
racionalidade baseada em um método, o método indutivo, onde a materialidade e a tecnologia serão base de 
aplicação e estudo priliminar, com vistas à simplicifação do processo de projeto, e isto identificamos como base em 
outra circunstância em que pese à arquitetura ser algo que no século XX superlativisou-se, nos edifícios cada vez 
mais altos, nos edifícios ícone, nos edifícios do ‘Internationa Style, cujo expoente foi indubitavelmente Mies van der 
Rohe. 
 
Mies van der Rohe - Projeto Casa Margareth Hubbe. 
Magdenburg, 1935 - Planta 1 - Retirado de SANMARTÍN, Roger Such, 2009, p. 18. 
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Em sendo assim, é facil também identificar a fragilidade de muitas análises arquitetônicas que levam em 
consideração apenas fatores óbvios do processo de projeto, tais como orientação solar, aberturas, estrutura e 
tecnologia. A racionalidade de Mies está centrada num fator de racionalidade com base na geometria dinâmica 
moderna e desta maneira também podemos dizer que se por um lado ele opera como um arquiteto indutivo, tendo a 
partir da tecnologia a base da sua arquitetura por outro é dedutivo por conta de utilizar um método dimensional do 
qual não se desprende de forma nenhuma, e mesmo não sendo seu fator fundamental de concepção de projeto, é o 
cimento que une as partes menores e maiores do desenho com a tecnologia e o resultado final pretendido. Esta 
dubiedade porém apresenta um fator que faz pender para o método indutivo o processo racional de Mies van der 
Rohe, e este está determinado pela opção dos materiais, pois antes de verificarmos o quanto as peças e partes se 
ajustam ao projeto, podemos de certa maneira verificar que também é o projeto que se ajusta as partes, sendo 
portanto um fator que se determina como indutivo, por conta de Mies verificar uma lei a partir de elementos e 
coleções identificados na natureza, a natureza mesma, a materialidade mesma, verificada na pedra, no vidro, no 
ladrilho, no ladrilho hidráulico, no Onix e nos mármores que se compõe com os perfis de aço e as peças de concreto 
armado, as estruturas escolhidas com seus pilares em forma de gruz grega. 
 
 
 
Mies van der Rohe - Projeto Casa Margareth Hubbe. 
Magdenburg, 1935 - Planta 1 - Retirado de SANMARTÍN, Roger Such, 2009, p. 18. 
 
 
Nesta primeira análise identificamos a totalidade da casa Hubbe definida por um retângulo √2 com 
definição (A - B – C – D), cuja definição foi estabelecida tendo como base os pilares de aço que cruzam a 
construção de forma transversal e em paralelo as paredes e aos segmentos de reta (A – B e C – D). Com isto o 
retângulo √2 apresenta os seus limites superior e inferior integrados aos pilares que por sua vez são os segmentos 
de reta (B – C) e (A – D). Os limites laterais do retângulo foram determinantes para definir a lateral da casa e suas 
paredes externas e são os segmentos de reta (B – A) e (C – D). O processo construtivo deste retângulo é evidente e 
esclarece o processo de projeto miesiano.  
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Mies van der Rohe - Projeto Casa Margareth Hubbe, Magdenburg, 1935 - Planta 1 - Retirado de SANMARTÍN, Roger Such, 2009, p. 18. 
Análise preliminar com demarcação de pontos que indicam os processos geométricos utilizados por Mies van der Rohe (Análise do Autor). 
 
Os elementos determinadores relativamente ao projeto no que se referem as suas partes, primeiro é o 
duplo quadrado (A - B - C - D - F - 5)  que se encontra em oposição ao quadrado identificado como (L - M - N - P). 
Os outros dois retângulos são √2 e foram colocados em oposição também e são eles o retângulo (G – H – J – K) e 
o retângulo (A – E – Q – R). A deligação destes retângulos dentro do contexto do projeto, relativamente à estrutura 
integradora proposta e central tratamos como segue: 
1. A estrutura integradora é definida pelos pilares numerados de 1 até 10; 
2. Há que entender que a estrutura de 1 até 10, é operacionalizável como sustentação da casa e 
pergolado ou a estrutura em área aberta; 
3. O retângulo duplo (A - B - C - D - F - 5) está ajustado e relacionado a estrutura central a partir do 
ponto 5 que é um de seus vértices do retângulo como também é ponto da estrutura; 
4. O retângulo duplo (A - B - C - D - F - 5) define as paredes dos compartimentos de serviços tendo o 
eixo destas paredes (A – B) como referência de constituição, bem como o segmento de reta (B – C – 
F) que define o outro segmento do polígono e a parede dos compartimentos por sua vez; 
5. O quadrado que está em oposição de quadrante ao duplo quadrado, o quadrado (L - M - N - P) 
apresenta relação determinada com o limite da construção proposta no ponto N; 
6. O retângulo √2, (A – E – Q – R) encontramos definições de limite claramente determinados, estando 
relacionado tanto no limite das paredes como no limite de localização da estrutura central do edifício, 
sendo o segmento (Q – R) o limite superior do projeto e do pátio, o segmento (A – Q) definição 
posicional da parede que limita o pátio,  
7. O segmento (A – E) delimitador do pátio e contíguo e é superposto ao segmento (A – D – 5), havendo 
ainda o compartilhamento dos pontos (A – D - 5); 
8. É importante ainda destacar o fato de que o segmento (E – R) define a posição da parede central da 
construção sendo esta limitadora dos dois pátios; 
9. Em oposição ao retângulo √2, (A – E – Q – R), em um quadrante oposto a sua localização, foi 
definido um conjunto de espaços íntimos do edifício, os quartos que tem o seu limite definido como (G 
– H – J – K), que tem seu limite (G – K) lindeiro a estrutura, sendo o ponto K próximo ao pilar 6. 
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Mies van der Rohe - Projeto Casa Margareth Hubbe. 
Magdenburg, 1935 - Planta 1 - Retirado de SANMARTÍN, Roger Such, 2009, p. 18. 
Análise de quadrantes e da aplicação de geometria fixa e dinâmica moderna (Análise do Autor). 
 
 
Com isto temos ainda e para relembrar e elucidar alguns dos pontos que julgamos importantes da casa 
Hubbe o que segue: 
 
1. Mies define a casa em quatro quadrantes separados por dois eixos que chamamos provisoriamente 
de eixo ordenada e abcissa; 
2. Os quatro quadrantes definidos por estes eixos foram: Θ, Χ, Λ, Ψ; 
3. A ‘estrutura integradora’ formada por pilares, foi demarcada em cinza e tem cada pilar com seu 
número de 1 até 10; 
4. Demarcamos um retângulo √2, (G – H – J – K); 
5. Em um quadrante oposto está localizado o retângulo √2, (A – E – Q – R); 
6. Os quadrados (A – B – C – D) e (D – C – 5 – F), identificados como ‘duplo quadrado’ está em 
oposição ao quadrado (P – N – L – M). 
  
 306
A descrição que aqui se procede é necessária pois aclara de forma enfática o caminha a ser caminhado 
em direção a determinarmos os aportes que Mies estabelece para proceder em seu proposito de projeto que 
direciona o observador. 
Inicialmente fizemos uma pergunta sobre os tipos de racionalidade na arquitetura moderna. 
Provisoriamente indicamos o trabalho de Mies van der Rohe como produto do método indutivo. O papel que parecia 
definir o produto em si se dava por intermédio dos materiais, da morfologia adotada e pela geometria dinâmica 
moderna. Essa referência às vezes nos parece de uma clareza límpida, às vezes se torna inconclusiva. Insisto nesta 
questão e por isso tentamos investigar algumas conjecturas. Como já foi indicado, a arquitetura de Mies concebida 
através de planos horizontais, a ideia de um espaço fica claro quando vislumbramos a casa Tugendhat, aberta ao 
horizonte. É claro, que as casas pátio fazem esta discussão, e em certa medida se abrem ao horizonte também.  
A casa Hubbe, é compacta e isto coloca a dicotomia e contraposição da crescente  horizontalidade, no 
que se refere as suas casas e superlativação da altura ocorre quando tratada a questão dos edifícios, dos 
superedifícios miesianos. 
No entanto, dificilmente a arquitetura de Mies, pode ser separada da ideia tradicional de pátio, ou seja, 
conceituado como uma subtração relativamente à massa edilícia. Para Mies, o pátio é tido como outro 
compartimento, sem o fechamento superior, mas não sacralizado tal como ocorre com os templos abertos que tem 
as estrelas como abóbada e os sacralizam estabelecendo orientações determinadas com relação ao oriente. O pátio 
ocupa uma posição relativa dentro da casa, localizado na periférica da envolvente, e dizendo de outra maneira, não 
é um espaço que se volta sobre si mesmo, mas se relaciona com o entorno, diretamente. 
Geralmente, identificamos a arquitetura fechada, como aquele elemento construído que separa o espaço 
interior a partir do exterior. Através da fachada buscamos atender aos requisitos homeostáticos da casa que recebe 
o homem, mas a casa não é um espaço vivo e este termo se aplica unicamente aos seres vivos, sendo ela uma 
propriedade de um sistema aberto, em seres vivos especialmente, que tem a função de regular o seu ambiente 
interno para manter uma condição estável, mediante múltiplos ajustes de equilíbrio dinâmico controlados por 
mecanismos de regulação inter-relacionados. 
Com isto a casa busca atender aos requisitos mínimos de seres vivos e os espaços abertos, na casa 
pátio, frente a esta condição, o homem é colocado em um espaço aberto, mas não é um espaço aberto qualquer, 
pois o pátio permite segurança e a possibilidade de uma contemplação sem sobressaltos, uma contemplação 
descansada que contrasta com os panos de vidro, das arquiteturas de Mies, que permitem a dupla permeabilidade 
visual. Outra questão relaciona a posição do pátio na casa Hubbe e na casa Tugendhat e eles ocorrem de forma 
semelhante. Mas nosso o caminho, até o presente, indicou a utilização da geometria dinâmica moderna como base 
projetual em Mies, sem esquecer a tecnologia e os materiais como elementos determinados e ponto de partida para 
a realização dos projetos. Com isto até o presente confirmamos ser Mies van der Rohe um arquiteto indutivo nos 
seus propósitos de projeto, porque a materialidade se destaca como precursora destes procedimentos. 
 
 
Casa Edith Farnsworth, Illinois, 1945 / 1950. 
 
A Casa Edith Farnsworth, também conhecida como ‘Casa de Vidro’ foi concebida e construída com oito 
pilares metálicos externos, com piso em mármore travertino romano e tem sua superfície de fechamento formada 
por grandes panos de vidro que seguem do teto ao chão. Seu desenho é composto por linhas mínimas, uma 
linguagem de planos superpostos e a proposta arquitetônica configura a ilusão de que ela está flutuando sobre o 
solo. A casa foi implantada em um terreno de 24 hectares próximo ao rio Fox, localizado a uns 90 quilômetros de 
Chicago, nas margens do Rio. 
Um núcleo interno de serviços apresenta uma cozinha aberta, dois banheiros e um compartimento de 
serviços central onde são colocados aquecedor, caldeira, sistema de recepção e distribuição de água potável e 
esgoto. Há que entender  que o forte conflito existente entre a proprietária e o arquiteto devam ter ocorrido devido às 
definições adotadas, por exemplo, a cozinha e os banheiros são agrupados em um setor longitudinal central, 
paralelo e de acordo com a dimensão maior da casa, com acabamentos em madeira próximo as instalações da casa 
e articulada e central aos banheiros colocados a direita e a esquerda deste compartimento de serviços. De certa 
maneira, a disposição da cozinha e dos banheiros divide a casa criando uma área de estar e outra de preparo de 
alimentação em um sentido, em outro, nas duas pontas a opostas à cozinha e aos banheiros são colocados o quarto 
e uma área social. 
A separação longitudinal proposta pela ilha de serviços que concentra todas as áreas molhadas da casa 
define a livre circulação em volta dela em todo o conjunto. Esta determinação de espaço contínuo aliado 
possivelmente ao fato do espaço ter janelas contínuas em vidro que não permitem em momento algum a proteção 
do interior é a referência clássica interpretativa dos arquitetos em geral é que indicam que a partir disto possa ter 
havido alguma discordância, sendo esta a resposta chave convencional do conflito judicial que ocorreu. 
A construção se eleva do terreno tendo uma plataforma de acesso. Foi utilizado um módulo que compõe o 
piso, de 90 x 60 cm possivelmente relacionado às peças de mármore travertino disponíveis. A plataforma de acesso 
resulta então em um mosaico de 20 x 11 peças as quais se soma um perfil metálico que confina o mosaico o que 
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resulta em um total de 18,20 x 6,8 metros, ou um total de 123,76 m2. A plataforma superior também segue este 
modelo propositivo tendo 28 x 14 peças, compreendidas em um perfil metálico de 25,40 x 8,60 metros o que resulta 
em 218,44 m2. 
A partir de esta descrição podemos perceber o sistema pensamento que Mies utiliza onde de uma peça ou 
de um material disponível ele retira uma regra com a qual pode determinar todo um edifício. A importância da 
organização espacial e a relação dimensional das peças que compõe o objeto arquitetônico, aliada, sobretudo a 
dinâmica compositiva que tem no sistema normativo matemático base fundamental para Mies, estabelecem a 
possibilidade de reforçar a concepção indutiva miesiana, em que pese à necessidade de antevermos o universal a 
partir de um objeto ou pela particular. 
 
 
 
Casa Edith Farnsworth, retirado de Cohen, 1998, p. 97. 
 
A concepção de materialidade utilizada por Mies van der Rohe demonstra que mesmo com a utilização do 
sistema de matemática e geometria dinâmica, que o arquiteto lança mão, este não é mais importante do que definir 
a dimensão do objeto arquitetônico a partir da quantidade de ladrilhos, fator essencial para a questão dimensional e 
para reforçar a capacidade de definição indutiva que o arquiteto alemão lança ao projetar. A dificuldade que tivemos 
ao utilizar os retângulos áureos de forma simplificada na análise gráfica deste objeto, nos forçando a ajuntar outro 
retângulo de forma longitudinal confirma, que se por um lado existia a referência geométrico matemática baseada na 
matemática dinâmica grega, por outro lado a materialidade e a indústria dos materiais estava lá a disponibilizar ao 
arquiteto uma infinidade de opções que iam além da simples definição prévia do projeto. 
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Casa Edith Farnsworth, detalhe, retirado de Cohen, 1998, p. 97. 
 
 
 
http://www.archdaily.com.br/br/01-40344/classicos 
-da-arquitetura-casa-Farnsworth-Mies-Van-der-Rohe –  
Acessado em 26 de abril de 2015 as 16:20 horas. 
 
 
 
A estrutura metálica que constitui a casa Farnsworth foi realizada com ligações soldadas entre as colunas 
e o restante da estrutura que constitui o piso e o teto. A pele é composta de estruturas de aço e placas de vidro. 
Todo o aço exposto é pintado de branco. Mies van der Rohe selecionou os materiais do edifício com base em suas 
qualidades neutras, a fim de que não entrassem em conflito com as mudanças das estações. O chão, os terraços e 
varandas foram pavimentados com mármore, o que indica uma palheta de cores muito restrita como Carter, 1999 
indica: 
 
 
The building's steel framed floor and roof planes are held 9 ft. 6 in apart by wide 
flange columns so that they cantilever in their longitudinal direction. The welded 
connections between the columns and the channel fascias at floor and roof are 
distinguished by the manner in which the two components retain their individual 
identities, while at the same time the characteristics of the material and its assembly 
are clearly stated. The skin is composed of steel frames and glazing members and 
clear plate glass. All exposed steel is painted white. Mies van der Rohe selected the 
building's materials on the basis of their neutral qualities in order that they would not 
conflict with the seasonal changes taking place outside the house: the floor, terrace 
and step surfaces are paved with travertine, the interior core is paneled in primavera, 
and natural color shantung drapery provides sun control. These materials, together 
with the white painted steel, stay within a purposely limited tonal range (Carter, 1999, 
p. 83). 
 
 
Há que entender que a arquitetura é um ofício, e devido a isto é necessário compreender e explicar a 
arquitetura em seus detalhes. Os cortes relacionados a seguir demonstram o cuidado que Mies van der Rohe 
dedicou ao resultado final, em que pese haver o cálculo, este é subsidiário do detalhe que obedece rigorosamente a 
especificação dos materiais observados e existente no mercado e disponíveis sobretudo. 
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Detalhe das lajes que compõe os dois planos. 
Casa Edith Farnsworth, detalhe, retirado de Cohen, 1998, p. 85. 
 
Detalhe da cobertura e pilar visto lateralmente. 
Casa Edith Farnsworth, detalhe, retirado de Cohen, 1998, p. 85. 
 
A planta baixa elaborada por Mies van der Rohe é eficiente e eficaz em seus detalhes, é em tudo pensada 
e seu resultado é determinado pela necessidade de controle do resultado e do uso dos materiais. Nada fica ao 
acaso, pois tudo foi definido dentro dos parâmetros miesianos, que envolvem os materiais, a tecnologia e a 
geometria e matemática dinâmica moderna. Estes três determinantes associados atuam como determinadores do 
resultado, mas antes lançam mão da coleção de eventos estudados a exaustão. 
Nosso trabalho levou em consideração um processo de reconstrução da planta que ocorreu segundo 
Carter, 1999, 83, e Blaser, 2001, p. 104 / 105; que apresenta definição de escala gráfica relativamente ao primeiro 
autor e escala 1:200 relativamente ao segundo autor. Foi também utilizada uma base em cad desenvolvida 
utilizando uma imagem raster de maneira que os três sistemas foram confirmando as medidas utilizadas. 
 
 
 
Planta da casa Farnsworth reconstruída segundo Carter, 1999, 83, e Blaser, 2001, p. 104 / 105; que 
apresenta definição de escala gráfica relativamente ao primeiro autor e escala 1 : 200 no segundo autor 
(Nota do Autor). 
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Em nível tecnológico, a casa apresenta uma solução dentro do padrão das coleções tecnológicas que 
Mies van der Rohe desenvolveu, observou e utilizou a partir da observação dos materiais e mais do que isto, das 
observações de materiais associados, com o uso de estruturas de aço e concreto. Embora a descrição desses perfis 
varie de publicação para publicação, e não correspondam aos perfis padronizados de uso no Brasil, a ‘NBR 8800, 
definida pela ABNT207 NBR 8800 de 2008 - Código Secundário :ABNT/NB 14 de 25/08/2008 - Projeto de estruturas 
de aço e de estruturas mistas de aço e concreto de edifícios, Design os steel and composite structures for buildings, 
Confirmada em 17/01/2014 pelo Comitê :ABNT/CB-002 Construção Civil’ (:ABNT/NB 14 de 25/08/2008). É completo 
absurdo fazermos qualquer consideração e comparação relativamente a processos distintos. A casa Farnsworth 
apresenta um projeto pioneiro e exemplo paradigmático de minimalismo. Os únicos elementos que fazem parte da 
construção são os três planos horizontais que formam o terraço, piso e teto da casa, suportada por pilares. 
 
 
 
 
Planta da casa Farnsworth reconstruída segundo Carter, 1999, 83, e Blaser, 2001, p. 104 / 105; que apresenta 
definição de escala gráfica e relativamente ao primeiro autor e escala 1:200 no segundo autor. (Nota do Autor) - 
Reconhecimento de uso do retângulo √3, razão de 30,30 por 17,50. 
 
 
 
Nesta análise identificamos a totalidade da casa Farnsworth definida por um retângulo √3 com definição 
(β – λ – ψ - ν), cuja referência foi estabelecida tendo como base a primeira escada de acesso à casa que definiu o 
segmento de reta (λ – ψ), a lateral esquerda  da casa junto à plataforma mais baixa que definiu o segmento (β – λ), 
a lateral direita da casa propriamente que definiu o segmento de reta (ψ - ν), o segmento (β – ν) que definiu a área 
oposta a entrada, o que seria a parcela de fundos da edificação. 
É importante indicar que os segmentos (β – λ) e (ψ - ν), apresentam a medida de 17,50 metros. Os 
segmentos (β – ν) e (λ – ψ), apresentam a medida de 30,31 metros. A razão de 30,30 / 17,50 =  1,73, ou seja, √3 
com acerto até a segunda casa decimal. 
  
                                                 
207 ABNT - Associação Brasileira de Normas Técnicas (Nota do autor). 
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Casa Edith Farnsworth, retirado de Cohen, 1998, p. 100. 
 
Na busca de entendimento de definição dos compartimentos, a segunda incursão de análise da casa 
Farnsworth que fizemos foi utilizando a verificação clássica da obra de Mies van der Rohe, a partir de uma diagonal 
que liga o ponto (A) até o ponto (B), e assim, encontramos o ponto (C) que gera a divisão interna da casa 
Farnsworth. Desta maneira podemos relacionar tanto a divisória superposta ao segmento de reta (C – D), a relação 
da escada de acesso da primeira plataforma para a plataforma da casa. Neste ponto, o que julgamos até este 
momento, e especificamente com relação a esta arquitetura, é que a definição encontrada reconheceu apenas o uso 
de ‘diagonais que definem pontos construtivos’ do projeto e não o uso da geometria dinâmica e da matemática 
dinâmica moderna. 
 
 
Planta da casa Farnsworth reconstruída segundo Carter, 1999, 83, e Blaser, 2001, p. 104 / 105; que 
apresenta definição de escala gráfica e relativamente ao primeiro autor e escala 1:200 no segundo autor. 
(Nota do Autor) Reconhecimento de uso de diagonal (A – B) para reconhecimento do ponto C e D. 
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Planta da casa Farnsworth reconstruída segundo Carter, 1999, 83, e Blaser, 2001, p. 104 / 105; que apresenta 
definição de escala gráfica e relativamente ao primeiro autor e escala 1:200 no segundo autor. (Nota do Autor) 
Reconhecimento de construção do retângulo (A – J – G - H) e do retângulo √2. 
 
 
Na terceira incursão buscamos o entendimento da definição dimensional da primeira plataforma, 
determinada como (J – A – G - H). Em esta plataforma verificamos a existência de um quadrado definido a partir do 
vértice (A), com lado (A- J) e (A – Z) cuja dimensão é de 6,97 metros. A partir dele construímos um retângulo √2 
com limites (A – J – F – E) que determina a posição da escada de acesso da primeira plataforma, no ponto (E) e na 
segunda plataforma no ponto (F). O restante da plataforma é outro quadrado de lado 6,97 metros com os vértices (F 
– E – G – H). Há que considerar importante que estas definições analíticas sequer arranham a superfície do 
pensamento miesiano, antes mostram que ele utilizou estes procedimentos matemáticos e geométricos que o 
subsidiaram. 
 
 
Casa Edith Farnsworth, retirado de Cohen, 1998, p. 100. 
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Planta da casa Farnsworth reconstruída segundo Carter, 1999, 83, e Blaser, 2001, p. 104 / 105; que apresenta 
definição de escala gráfica e relativamente ao primeiro autor e escala 1:200 no segundo autor (Nota do Autor). 
Reconhecimento de construção do retângulo (L – K – M - B) e o terceiro retângulo √2. 
 
 
Na quarta incursão buscamos o entendimento da definição dimensional da primeira plataforma, 
determinada como (L – K – M - B). Em esta plataforma verificamos a existência de um quadrado definido a partir do 
vértice (B), com lado (B - M) e (M – N) cuja dimensão é de 8,86 metros, seu lado interno.  
 
 
 
 
1. Com os lados (B - M) e (M – N) cuja dimensão é de 8,86 
metros, construímos o quadrado (M – N – O – B); 
2. A partir do quadrado (M – N – O – B) construímos um 
retângulo √2 com limites (M – Q – B – P); 
3. Utilizando o ponto K como centro de uma circunferência e 
definindo o raio desta circunferência  como que sendo (K – D), 
conseguimos confirmar o ponto (Q) como parte da construção total 
da plataforma; 
4. Como o segmento de reta (C – D) já havia definido o limite 
onde foi disposta a parede da área de acesso, conseguimos 
determinar quase todos os pontos topológicos e segmentos de reta 
que definem a casa a partir desta construção geométrica dinâmica 
moderna, faltando apenas estabelecer a relação entre o raio de 
circunferência (D- K) com outros pontos do projeto. Encontramos 
uma forte relação com o ponto de definição da estrutura da primeira 
plataforma, ponto (G’’) o que define também a estrutura oposta a 
ele. 
 
 
Planta reconstruída do detalhe que mostra a relação K- D- G’’’. 
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Planta da casa Farnsworth reconstruída segundo Carter, 1999, 83, e Blaser, 2001, p. 104 / 105; que apresenta 
definição de escala gráfica e relativamente ao primeiro autor e escala 1:200 no segundo autor. (Nota do Autor) 
Reconhecimento de construção do retângulo (A – J – G - H) e do retângulo √2. 
Reconhecimento de construção do retângulo (L – K – M - B) e do terceiro retângulo √2. 
 
A complexidade projetual de Mies está em ser menos, definindo a partir dos materiais e do limite que eles 
oferecem a sua arquitetura, que para ele, passa a ser um problema de construção, um problema de engenharia, 
onde a superlativação do objeto é a sua marca. A exigência de uma arquitetura baseada nos ditames da construção 
não é recente, na verdade Viollet-le-Duc, ao concretizar suas concepções arquitetônicas, reclamava a expressão 
honesta e adequada dos materiais derivados dos métodos da sua época. Para ele o efeito estético não estava 
relacionado a alguma moda passageira, como para a maioria de seus contemporâneos, mas resultado de uma 
estrutura bem estudada ‘Toda forma que não é determinada pela estrutura deve ser repudiada’ e em meio à 
confusão gerada pelos efeitos da moda, foi preciso muita coragem e desinteresse para se manter fiel a esta linha de 
conduta que não varia ao sabor das flutuações do momento. Mies jamais deixou de repetir que não se interessava 
pela invenção de formas arbitrárias e se recusava a copiar motivos históricos ou a criar formas modernas que não 
fossem motivadas pela própria construção, penhor do espírito de uma época.  
Mies determinou em seu processo de concepção da arquitetura que o arquiteto deveria empenhar-se em 
buscar somente os efeitos decorrentes da estrutura. Louis Sullivan, por sua vez, um destacado funcionalista Norte 
Americano, foi um ornamentador brilhante e julgava que o ornamento era necessário para a arquitetura. A principal 
condição imposta pelo funcionalista é que o ornamento justifique sua existência por meio de alguma função tangível 
ou prática. Não deve apenas deleitar ao olho, deve, além disso, articular a estrutura, simbolizar ou descrever a 
função do edifício, ou servir a algum outro propósito útil. Isto não foi jamais adotado e defendido por Mies que desde 
a sua experiência com Peter Behrens e a indicação deste para que observasse a obra de Schinkel, da qual Mies 
admirava a obra, mas não os ornamentos. Ao rechaçar os ornamentos, Mies está a rechaçar o formalismo de forma 
evidente e ele indicou isto no que segue: 
 
Rechazamos toda especulación estética, toda doctrina y todo formalismo. La 
arquitectura es la voluntad de la época pensada espacialmente. Viva. Cambiante. 
Nueva. (Mies van der Rohe apud Cohen, 1998 p.34, <<Bürohaus>> manuscrito 
depositado no MOMA) 
 
Com relação a esta citação, Cohen, 1998, indica a tradução do termo ‘Baunkunst’ como arquitetura, o que 
em francês seria ‘art de bâtir’, mas o termo Baunkunst (baukünste), segundo o dicionário Alemão Português de 
Leonardo Tochtrop, 1984 indica que o termo é formado por dois termos principais – bau com o significado de 1. 
construção, canteiro de obras. 2. estrutura. 3. estatura, físico. 4. prédio, edifício; e künste com o significado de arte. 
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Chegamos então ao significado de baukünste como de ‘arte da construção’, ‘arte das estruturas’, ‘arte dos prédios 
ou edifícios’. Auferimos então que Mies van der Rohe, não usou o termo arquitetura de forma totalmente deliberada 
devido à necessidade de indicar, a partir da escolha da palavra, a retirada de certos valores para ele não 
fundamentais para a arquitetura em si e para a sua arquitetura principalmente. 
A experiência de simplificação que Mies produziu ao longo de sua obra apresentou-se progressivamente, 
e a casa Farnsworth é um dos expoentes americanos deste processo de simplificação, Talvez seja a experiência da 
casa Farnsworth efetivamente aquilo pelo qual Mies foi criticado quando realizou a casa Tugendhat, que teve a seu 
projeto, construção e realização ocorrida simultaneamente ao pavilhão e Barcelona. A proximidade conceitual do 
pavilhão de Barcelona com a casa Farnsworth é de uma evidência gritante. As relações morfológicas são muito 
próximas e a simplicidade do pavilhão se aproxima da casa Farnsworth, mas ela é muito mais simples do que o 
pavilhão que ainda guarda alguma privacidade, coisa que a casa de vidro não faz. A simplicidade da casa 
Farnsworth é próxima da experiência do Edifício Seagram, que é um dos ícones da arquitetura em altura dos USA. 
 
Edifício Seagram – New York 1954 / 1958. 
 
O edifício Seagran, situado na Avenida 357 foi construído entre os anos de 1954 e 1958 com a 
colaboração de Philip Jonhson. Duas são as características do edifício, a sua integridade formal e o seu tamanho. 
Destaque para as fachadas sem sobrecarga que operam como membranas sem função estrutural. O uso da cor na 
escolha dos vidros que formam uma película regular e contínua e os detalhes construtivos são a opção adotada pelo 
arquiteto que tém na estrutura independente chave edilicia fundamental. As relações morfológicas finais, ou seja, a 
imagem final do edifício aparece como resultante da concepção geométrico matemática essencial que determina as 
variantes marcantes dimensionais da arquitetura moderna miesiana. A simplicidade edilícia faz com que tenhamos 
no aspecto construtivo representação marcante da escolha metodologica. 
A experiência miesiana com edifícios em altura levou em consideração a experiência americana onde a 
altura dos arranha-céus nos EUA evoluíra no século XX rapidamente, com destaque para os edifícios como o 
Woolworth Tower, de 1913, com 55 andares, o Chrysler Building, com 75 andares e o Empire State, com 102 
andares. A chegada dos arquitetos da Bauhaus, principalmente de Mies van der Rohe que, usando a estrutura de 
aço de forma privilegiada, influenciaria grandemente várias gerações de novos arquitetos americanos, sobretudo a 
partir do Armour Institute, onde seria diretor a partir de 1938 (Cohen, 1998, p. 87). O Armour Institute que seria mais 
tarde o Illinois Institute off Technology, foi onde lecionou por 20 anos como professor e diretor. 
Em relação aos edifícios em altura, o Seagram Building, em Nova Iorque, é considerado a obra mais 
expressiva de Mies, vindo a ser um ícone da arquitetura corporativa moderna e um exemplo ou protótipo para uma 
outra série de edifícios. Sua opção de criar a praça frontal, vinculada ao espaço público e recuar a edificação foi 
uma opção pioneira e fonte para uma discussão que ainda hoje permanece viva, sobretudo tendo em vista a relação 
do espaço público com o privado. Desta “arquitetura” sobressaem as fachadas cortina em aço e vidro, tão 
características deste período e ainda hoje utilizadas. 
 
Planta Baixa do Edifício Seagran. 
Planta Baixa retirada de Carter, 1999, p. 61. 
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Edifício Seagram, situado na Avenida 357em New York. 
Imagem retirada de Carter, 1999, p. 60. 
 
 
O edifício está recuado 31 metros da calçada, deixando um vazio junto à esquina, aparentemente inútil e 
irracional que atuando de forma distinta a essa visão permite um distanciamento mínimo para a observação do 
edifício. O espaço aberto pode ser chamado de várias maneiras, tais como praça, pátio, jardim, passeio, dentre os 
muitos nomes que podem ser dados a ele. Nós, por nossa vez, o chamamos de espaço para observação, sem o 
qual o edifício Seagram passa a ser outro edifício qualquer, mesmo com seus 157 metros de altura. 
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Imagem retirada de Cartes, 1999, p. 61. 
Reconhecimento de retângulos dinâmicos A, B, C e D (um espaço aberto). 
 
Interpretar e compreender o Edifício Seagram indica uma série de dificuldades sobretudo no que se refere 
a questão técnica que envolveu um empreendimento desta natureza. Ocorre que Mies é acolhido nos Estados 
Unidos e alçado a condição de diretor de um dos mais prestigiosos centros de educação e pesquisa. Responsável 
pela formação de arquitetos em um país com um alto índice de desenvolvimento tecnológico, esse foi um desafio 
para o qual ele já estava preparado, muito preparado, tanto em nível tecnológico como pelas visualizações que 
tivera em 1921, quando participou de um concurso para a construção de edifícios em altura para Friedrichstrasse, 
Berlim (Cohen, 1998, p. 26). Mas a preparação de Mies se fez presente no projeto ícone da fase americana, o 
edifício Seagram, para além de tudo o que é tratado foi projetado utilizando a geometria dinâmica e fixa como 
indicamos nesta imagem. Destacamos o retângulo (C), (B) e o retângulo (A), que se mostram como que sendo 
fundamentais para o projeto. Percebemos o destaque dado ao corpo principal do edifício que se mostra maior 
devido à área livre na frente do edifício e que indicamos como (D). Esta área cria um distanciamento mínimo que 
aumenta a imponência do edifício mesmo.   
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Reconstrução da planta do edifício Seagram tendo Cartes, 1999, p.61 referência de trabalho a partis de escala gráfica. 
Processo de reconstrução da planta foi feito a partir de uma imagem raster e a escala gráfica de Carter. 
 
 
A partir de um processo e reconstrução dimensional no qual utilizamos como referência Carter, 1999, p. 
61, foi gerada uma planta baixa do Edifício Seagram que permitiu algumas indicações e análises. 
 
1. Iniciamos com um quadrado com 24,60 metros de lado(A – B – E – E’); 
2. Foram construídos a partir deste quadrado retângulos √2, √3, √4 e √5, graficamente; 
3. O retângulo final √5 tem os vértices (A – B – C – D) e apresenta as seguintes medidas que são de 
24,60 por 54,97 metros; 
4. O corpo principal do Edifício Seagram tem os vértices (F – G – H – J) e apresenta as seguintes 
medidas que são: 24,22 por 41,60 metros; 
5. A razão do retângulo (A – B – C – D) cujas medidas que são 24,60 por 54,97 metros é 2,2345528, o 
que arredondamos para 2,23, ou seja, o mesmo que um retângulo √5 com acerto até a segunda 
casa decimal; 
6. A razão do retângulo(F – G – H – J) que apresenta as seguintes medidas 24,22 por 41,60 metros é 
1,7175887, o que arredondamos para 1,7  , ou seja, o mesmo que um retângulo √3 com acerto até a 
primeira casa decimal; 
7. Há que considerar que considerar que ambos os retângulos foram colocados  no eixo do terreno onde 
o edifício Seagram foi implantado; 
8. Foram definidos dois retângulos colocados de forma equidistante ao eixo que são retângulos √2; 
9. Percebemos também que foram definidos quadrados como determinadores dimensionais, nos fundos 
do edifício e entre eles o quadrado que consideramos originador dos retângulos dinâmicos que 
definiram a relação existente entre o corpo principal do edifício e a configuração de ligação do serviço 
com a área social ou empresarial. 
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A complexidade de Mies van der Rohe. 
 
Em assim sendo, Mies como detentor do uso do método indutivo, o qual ele define a partir da observação 
da natureza dos materiais, da natureza em si dos materiais, da tecnologia, da associação de materiais e da 
experiência com os materiais em si, tão importante inclusive para a sua maneira de ensinar arquitetura, todas estas 
observações tendem a criação das suas coleções de materiais e tecnologias; do desenho e do projeto, estas 
experiências geram outra das suas coleções, aplicáveis por que são experiências que testam possibilidades e 
realidades simuladas; da matemática e da geometria dinâmica experienciadas, estes experimentos definem outra 
das suas coleções, todas elas vistas como coleções aplicáveis. Estas coleções não são regras nem tampouco 
postulados, mas coleções de experimentos que servem de arranjos e rearranjos para definir a sua arquitetura. O 
que vemos é que Mies van der Rohe desenvolveu um dos mais refinados processos aplicados da epagogé 
aristotélica, onde vemos o quanto ele define os termos mais gerais a partir do particular, como que passando 
sempre do particular ao universal (katholon) e do conhecido ao desconhecido, dos materiais ao projeto (Peters, 
1974, p. 76). Mies van der Rohe opera também, por sua vez utilizando a synagogé, como junção de coisas 
semelhantes, sendo esse processo também correlato ao tipo platônico de indução. Mies usa, portanto uma coleção 
de exemplos individuais que conduzem ao universal, que devem preencher uma divisão (diairésis) e que é um 
panorama das formas (eide) específicas que podiam constituir, por fim, um gênero. Este procedimento que em Mies 
não foi nada ingênuo nem tampouco fácil levou a sua arquitetura efetivamente a definir o que conhecemos como 
International Style. Mies operou tal qual um cientista que observa um problema e a partir de experimentos busca a 
sua solução. Em cada arquitetura buscou ampliar os seus processos de solução como que utilizando uma biblioteca 
montada a partir das observações produzidas ao longo de sua vida profissional. 
Cada material definia um conjunto de soluções e eles faziam parte de um grupo de materiais que 
compunham uma coleção de materiais determinados; Cada tecnologia definia um conjunto de soluções e elas 
faziam parte de um grupo de tecnologias que, por sua vez, faziam parte da coleção de tecnologias; A matemática e 
a geometria dinâmica formaram uma coleção de procedimentos de projeto a serem aplicados conforme o problema 
a ser resolvido. Isto tudo definiu um modelo de operação onde a observação do problema requeria uma escolha de 
coleções observadas, montadas e determinadas, não por algo dado à priori, mas por experiência direta, que por ser 
assim, nunca se define aprioristicamente, mas é sim indutiva, de modo que sendo utilizada, a observação do 
particular, os reúne como um cientista para criar então, e só então um conjunto de leis. Nada em Mies é apriorístico, 
tudo é observação, e como um cientista ele se comporta. Talvez seja, dos arquitetos, o mais regular, o mais 
determinado, o mais simples, o mais modesto, o mais universal. 
 
 
Internacional Style. 
 
A primeira coisa que se observa é a constituição de um movimento funcionalista nos Estados Unidos da 
América. Teria esse funcionalismo um conceito fechado com relação á utilização ou não da ornamentação? O termo 
‘orgânico’ tem se relacionado ao conceito de ‘funcionalismo’. A ideia de adaptação funcional é uma premissa, 
também na arquitetura moderna. A boa arquitetura moderna segue a lei dos organismos naturais. As expressões 
arquitetura orgânica e arquitetura funcional são equiparadas em alguns tratados estéticos publicados; sem 
restrições deve reconhecer que não todos os defensores da arquitetura orgânica o são também da arquitetura 
funcional. Segundo Claude Bragdon a arquitetura orgânica é uma forma de equiparar a arquitetura funcional com a 
vida vegetal ou animal. 
Quase todos as formas arquitetônicas, desde a coisa mais primitiva, tem sido levantadas com alguma 
finalidade e sempre o dever primário de todo o edifício: o de cumprir um fim determinado. A ideia de função não é 
simples, esta poderá ser objetiva ou subjetiva. Existem diversos tipos de inter-relacionamentos de funções, tais 
como as necessidades práticas ou materiais dos ocupantes de um edifício; a expressão funcional da construção; as 
necessidades psicológicas de seus ocupantes; a função social e a função simbólico-monumental da arquitetura. O 
funcionalismo vem associado geralmente aos dois primeiros: as necessidades práticas ou materiais dos ocupantes 
de um edifício e a expressão da construção. Alguns enunciados mais completos do funcionalismo já haviam sido 
formulados antes do final do século XIX.  
Nos edifícios de Mies é a liberdade de planta que se predomina, mesmo onde paredes divisórias deveriam 
existir, arbitrariamente ou não colocadas por usuários, que haveriam de perturbar o ritmo do que se caracterizaria 
como que sendo espaço contínuo. Num apartamento tem-se realmente a sensação de viver numa espacialidade 
que se expande para além das finas placas de vidro que funcionam como paredes. Qual o motivo de tamanha 
liberdade do elemento espacial? Mies tinha a intenção de libertar o indivíduo da sensação de encontrar-se dentro de 
um caixote com normas pré-estabelecidas. Seu conhecimento de modulação do espaço interno articulava células 
em direções e dimensões diferentes para que o morador habitasse uma construção humana e viva. A arquitetura 
americana racionalista surge com os edifícios arranha-céus: criação típica norte americana que assinala novo 
aspecto da arquitetura relacionada com o esqueleto metálico. 
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Porém até 1930 os edifícios se constituíam a partir de miscelâneas de períodos góticos, helênicos, 
sobreposto ao aço. Arranha-céus modernos de Willian Lescage e George Howe na Filadélfia que podem ser 
comparados com a genialidade mais tarde dos arranha-céus de Mies os quais encontram solução em volumes e na 
liberdade de planta. A obra de Mies antes de sua estada nos USA em 1937, tinha como pontos altos o Pavilhão 
alemão para a Exposição de Barcelona de 1929, a casa Tugendhat de Brno e o edifício de exposições de Berlim, 
três obras onde as superfícies se transmutavam em espaços, característica que lhe é tão própria. É possível dizer 
que Mies teve sua inspiração na linearidade bidimensional do neoplasticismo pictórico de Mondrian e Van Doesburg, 
dentre outros. 
É interessante aqui observar que Mies raramente utilizou-se de superfícies planas, salvo algumas 
exceções, recorrendo sim aos ângulos retos, e à estrutura metálica, contrapondo-se à tendência neobarroca 
apresentada por Mendelsohn, Niemeyer, Aalto, que delimitam espaços específicos para as funções dentro de uma 
casa. Para Mies, a casa é uma teia estrutural de pisos inter secantes, cuja leveza é praticamente aérea; e a 
superfície material, transforma-se em superfície em suspensa desaparecendo o espaço circundante, enquanto 
apenas permanece para definir o espaço uma linha etérea. Tendo abandonado a Alemanha em 1937, Mies torna-se 
ano seguinte diretor do Illinois Institut of Technology de Chicago. Sua personalidade de mestre se tornava cada vez 
mais dominante. Mies foi o educador mais autoritário, bem diferente de Gropius, exclusivista e individualista, aquele 
cujos ensinamentos não podiam conduzir senão a uma repetição do seu estilo e não a uma abertura a novas 
interpretações mesmo que igualmente válidas. E por isso todo o ambiente de Chicago, esse grande centro que 
havia já tido a ventura de receber os preciosos ensinamentos de Sullivan, foi influenciado pela obra de Mies, o qual 
encontraria nos seus discípulos e colaboradores seguidores por vezes demasiado fiéis. Teria Mies realmente 
‘ditado’ regras estéticas e de arquitetura à nova sociedade onde se encontrava? Ou apenas teria a intenção de 
difundir novas ideias, conceitos e preceitos advindos de sua experiência a uma sociedade carente de novas 
ideologias e necessidades? Analisando as obras de Mies neste período tem-se o edifício 5530 South Shore Drive 
(1949) onde a estrutura de cimento armado á vista não atinge os efeitos de leveza e elegância dos arranha-céus de 
ferro, além de que o recuo das juntas de seção da fachada, que segundo ele correspondem a uma exigência 
estrutural, dá origem a um motivo pseudo-ornamental de efeito não muito agradável. Em dois arranha-céus, o 860 e 
o 880, a estrutura metálica e as paredes inteiramente de vidro, com a alternância e da ausência de cores, 
predominando o branco e o preto, o opaco e o transparente, e com a soberba elevação do vasto bloco translúcido 
espelhando-se nas águas do lago Michigan, são de uma eficácia monumental também aqui a disposição exterior 
dos perfis metálicos pode parecer devida a uma razão não apenas estática, mas também decorativa). Fica a 
pergunta do porque, afinal, colocar um mero elemento funcional quando o resultado parece de tão grande 
perfeição?  
A casa para a senhora Farnsworth (1950), a de Robert Mac Cormik, os escritórios da empresa Bacardi em 
Cuba, o Crown Hall do ITT e o Seagram Building em Park Avenue e a propósito do qual a veia irônica e crítica de 
Banhan, 1975, observaria: a moda do ‘computer look’ acabou por se esgotar; a sua pedra tumular é precisamente o 
Edifício Seagram (com o seu bronzeado artificial). Alusão à utilização um pouco exagerada dos painéis de bronze 
em fachadas de cortina do edifício. Chegados a este ponto, seria interessante analisar quão vasta foi à influência 
que a obra de Mies exerceu nos USA e em que medida ela foi benéfica e vital, mas tal nos levaria demasiado longe. 
Digamos apenas que entre aqueles que mais diretamente foram marcados pela sua personalidade encontram-se 
Philip Johnson e Eero Saarinen. Resíduos muito evidentes do estilo do artista alemão podem ainda ser encontrados 
em alguns arranha-céus recentes, tal como na já célebre Lever House da empresa Skidmore, Owings e Merrill e que 
constitui uma clara demonstração do modo como é possível fazer ‘construção comercial’ com certa dignidade, ainda 
que sem atingir o elevado nível de perfeição e de equilíbrio que apenas um trabalho individual e tão pessoal como o 
de Mies poderia alcançar. É difícil conseguir dar uma visão clara e objetiva do desenvolvimento da arquitetura 
mundial no período que se seguiu ao advento do racionalismo europeu, seja devido ao diferente grau de 
desenvolvimento socioeconômico das diversas nações, seja devido à herança étnica e artística de cada uma delas. 
Além disso, a posição de absoluto privilégio desfrutada pelos grandes mestres do Movimento Moderno fez com que 
fossem injustamente inferiorizadas várias personalidades regionais da arquitetura que, no entanto, representavam 
de modo muito mais prestigioso os seus países. 
Depois da crise sofrida pelo primeiro racionalismo e da difusão, sobretudo nos USA, da arquitetura 
orgânica, foi assistindo a um atenuar de certas posições excessivamente rígidas e puristas. Para compreender tal 
evolução é ainda preciso ter em consideração o desenvolvimento, na década que precedeu a última guerra, desse 
maneirismo a que foi dada a designação de Internacional Style e que consistiu numa versão levada ao extremo do 
funcionalismo de Gropius e Le Corbusier, aqui tornado mais impessoal e anódino. Tal estilo internacional (cuja 
fórmula típica se identificava com o conhecido postulado do belo ligado ao útil, com a abolição de todo o 
decorativismo e com a limpeza e a linearidade), encontraria um dos seus mais ferozes detratores em Wright, o qual 
via neste pseudo-estilo o oposto de seus princípios de hiper individualismo romântico. A sua tomada de posição 
coincidiu, por outro lado, com o surgimento espontâneo - e muitas vezes inesperado - de numerosos regionalismos 
arquitetônicos que se manifestaram precisamente como uma reação contra o anti-regionalismo do estilo 
internacional e que se basearam no estudo e na utilização de materiais e usos locais, reinventados e readaptados à 
linguagem moderna. Os arranha-céus de esqueleto metálico circundado por uma parede-cortina alcançam uma 
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perfeição que se mostra até os pequenos detalhes. O supremo grau de domínio arquitetônico se manifesta na 
construção dos grandes intercolúnios, vãos livres, em que a planta está isenta de qualquer sujeição, solução ao 
mesmo tempo grandiosa e sutil que se aproxima da qualidade clássica. 
Com relação aos seguidores, aconteceu que seus discípulos foram contagiados assim como aconteceu 
com Mies: muitas vezes seus discípulos não conseguiram outra coisa senão imitar as invenções do mestre seguindo 
os aspectos aparentes (união com a natureza, utilização de materiais rudes, um certo ‘brutalismo‘ prematuro, a 
abundância de ângulos obtusos e telhados inclinados) e não sabendo imitar as suas verdadeiras qualidades formais 
e formativas: a extraordinária novidade figurativa, a capacidade de se adaptar à diferentes terrenos, climas, 
ambientes, a contínua mutação da dimensionalidade espacial, tudo qualidades que fizeram de Wright um dos 
pouquíssimos realizadores de uma arquitetura simultaneamente humana e tecnicamente evoluída. 
 
 
Articulações metodológicas em Mies van der Rohe. 
 
O processo racional de Mies não pode ser colocado numa contraposição de λογος - razão versus 
Indução, no entanto apesar desta contraposição não ser possível, o que vemos é a contradição processual indicar a 
manifestação dos paradigmas de projeto ocorrer antes da materialidade. Existe uma aporia nesta afirmação. De fato 
o que temos é o tipo edilício anterior a qualquer possibilidade de programa ser definido, dai a materialização do 
edifício ocorrerá de forma fácil pela pura e simples aplicabilidade das técnicas construtivas e dos materiais 
existentes. O projeto também existe enquanto tipo em que pese não existir enquanto programa. Indução versus 
intuição em Mies também apresenta certa dificuldade, em ambos os casos o que temos é o acesso direto a coisa, 
mesmo que sem justificação no caso da intuição, pois sabemos que a coisa é, mas não sabemos justificá-la, por 
outro lado o processo indutivo indica a existência da coisa sem que tenhamos as noções gerais dela impressas em 
nenhum processo. O reconhecimento indutivo ocorrendo do particular ao geral, onde, com efeito, o ensino procede 
às vezes por indução e outras por silogismo. Ora, a indução é o ponto de partida que o próprio conhecimento do 
universal pressupõe, enquanto o silogismo procede dos universais. Existem, assim, pontos de partida de onde 
procede ao silogismo e que são alcançados por ele. Logo é por indução que são adquiridos. Em suma, o 
conhecimento científico é um estado que nos torna capazes de demonstrar, e possui as outras características 
limitativas. Contrario a isto temos o que foi chamado por Aristóteles de intuição racional. É a intuição racional 
instrumento fundamental da inovação e tem na metodologia inovativa a sua consecução. O cruzamento da Intuição 
racional com a metodologia inovativa resguarda a possibilidade de inventar formas novas, de gerar outros 
processos, de caminhas por locais não antes vistos. Em Mies essa possibilidade ocorre apenas quando vinculada 
aos materiais e a superlativação das formas, no entanto, também ocorre na criação do espaço contínuo e na 
metáfora permanente da arquitetura de densidade formal, simples e de um refinamento incontido. Contrario a isto 
aparece a intuição racional que guarda o lugar do nunca visto e sua metodologia permite antever os caminhos que a 
criação deva percorrer para vislumbrar a consecução da obra de arquitetura em si que em nada pode ser alijada dos 
processos racionais. Indução versus Racionalismo em Mies diz que a indução, repito, é o ponto de partida que o 
próprio conhecimento do universal pressupõe e o racionalismo busca unir todas as possibilidades de projeto, de 
metodologias, não sendo possível a contraposição deles por conta de que o racionalismo incorpora enquanto 
processo projetual, o método indutivo de concepção arquitetônica. 
No caso do Pavilhão e Barcelona, a concepção projetual utilizada por Mies usa tecnologia como 
fundamento e impõe o resultado de maneira que apenas os elementos racionais seriam determinantes. Juntar a 
tecnologia, os novos materiais e os materiais antigos é chave deste projeto. A partir de um processo de projeto 
baseado na tecnologia este deveria ser um elemento agregador fundamental, e racional por princípio e a 
matemática e a geometria dinâmica moderna foi a principal referência agregadora utilizada juntamente com os 
materiais. O elemento racional que junta às peças é a matemática e a geometria dinâmica moderna que é 
identificada de forma simples e determinada, não pela aplicação e reconhecimento de retângulos √2, √3, √4 ·, √5 
e φ, o que também ocorre, mas sim pela marcação, organizada e determinada pelos ladrilhos que e modulam todo 
o conjunto. Nesta obra de Mies van der Rohe opera em um padrão racional indutivo mimético e normativo. No caso 
mimético a mímesis a que me refiro é a mímesis dos materiais e o caso normativo ocorre pelo uso da geometria fixa 
e dinâmica. No Casa Tugendhat, os componentes da casa, tais como a parede de ónix, os pilares cruciformes e as 
superfícies de vidro são muito parecidos às soluções utilizadas no Pavilhão de Barcelona; a estrutura apresenta 
uma tripla condição: aço, concreto e paredes sólidas. A fachada de vidro descortina o horizonte e se contrapõe as 
paredes maciças do lado oposto localizado na área alta ascendente do terreno, justamente no plano de acesso. Há 
que entender, sobretudo que a área de localização dos pilares é oposta a área de paredes maciças. Estes pilares de 
aço são cromados quando localizados no interior do edifício e galvanizados quando no exterior. Isto diminui o 
impacto dos pilares no interior do edifício, pois sendo brilhantes refletem o interior e não marcam, como os pilares 
pintados ou galvanizados. O uso da matemática e geometria dinâmica no projeto da casa á conclusivo, pois 
confirmamos o uso de retângulos √5, √3, √2 e φ, bem como do uso da geometria fixa. 
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O projeto da casa Tugendhat foi elaborado tendo em vista um padrão racional indutivo mimético e 
normativo. No caso mimético a mímesis a que me refiro é a mímesis dos materiais e o caso normativo se da, 
também pelo uso da geometria fixa e dinâmica. O mesmo também ocorre com a casa Hubbe, a casa Edith 
Farnsworth e, sobretudo o edifício Seagram. 
 
 
Uma visão do método intuitivo em arquitetura. 
 
A discussão do que seja a intuição permeia a experiência do método e de todas as questões relativas à 
possibilidade dos métodos em si. Ao vislumbrarmos os métodos em geral e os métodos em arquitetura em 
particular, o que percebemos em comum com todos, a exceção do o método intuitivo. O método intuitivo é o único 
que não está relacionado às possibilidades pedagógicas que o silogismo e a indução apresentam. Como aprender 
ou ensinar o que seja a intuição é questão que complica a atividade de qualquer professor. Por outro lado, 
percebemos que a intuição está vinculada com os processos divinatório e mágico mânticos, vinculado a inspiração 
das Musas e de seu regente Apolo. 
Se for certo que essa experiência do vínculo das musas com a intuição, coloca a responsabilidade do 
produto como fruto dessa inspiração fundamentada no sopro divino. Intuição que definida como algo que se sabe 
ser de uma maneira, mas que somos incapazes de justificar porque, mostra o quanto estamos distantes das 
explicações do modo operandi criador, na medida em que alguns projetadores ou criadores podem ofuscar qualquer 
explicação vinculando-as a um mundo distante da razão.  
Aparentemente Oscar Niemeyer isso faz, e nossa busca está direcionada e estabelecermos os contornos 
de seu trabalho de forma a deslindarmos os seus instrumentos ou processos de projeto que nos parece associar a 
intuição muito mais a emoção do que a qualquer outra coisa. A intuição trata de outro caminho que o arquiteto 
explicitamente renega e que está vinculada a razão e ao puro funcionalismo como pautas fundamentais para a 
produção da arquitetura. Niemeyer refere-se a sua arquitetura e a arquitetura em geral dizendo: 
De um traço nasce a arquitetura. E quando ele é bonito e cria surpresa, ela pode 
atingir, sendo bem conduzida, o nível de uma obra de arte. (Niemeyer, 1993, p. 09). 
 
A escolha pela referência onde a pura condição emocional, o simples traço, que poético infunde a 
antecipação do resultado, manifesta o exercício da descoberta, do croqui que procura a ideia desejada. A ideia 
surge num repente, vinculada à imaginação, a invenção e a fantasia e essa sequência é vinculada ao texto que 
buscará explicar o projeto. Mas esta postura tem um outro procedimento, muito mais vinculado ao ofício que é o de 
fazer arquitetura e que Niemeyer nos mostra, como segue: 
 
Mas esta fase inicial exige por antecipação que o arquiteto se integre nos problemas 
tão variados do trabalho a executar (Niemeyer, 1993, p. 09). 
 
Se a intuição foi chamada no início do processo e complementada com as informações necessárias 
relativamente ao ofício, neste ponto é necessário retornar a intuição em si e media-la à arquitetura. A intuição no 
dicionário brasileiro de F. Fernandes e Celso Pedro Luft, 2001, (Luft, 2001) é dita como ato de ver, é um 
pressentimento, uma percepção clara de verdades que para serem apreendidas de forma imediata não necessitam 
de raciocínio, podendo ser também uma visão beatífica. No dicionário Grego Português de Isidro Pereira, S. J., 
1990, (Pereira, 1990) a intuição, nous, com o sentido de atividade do intelecto em oposição aos sentidos materiais, 
é a ligação com o problema dos princípios da demonstração, arché. Em Plotino, a intuição é noesis e designou 
ainda o termo intuição como θεωρια (teoria), sendo o termo intuitivamente designado como θεωρητιως e intuitivo 
como θεωρητιχος (teoréticos). É também é teoria (θεωρία), o conhecimento descritivo (puramente racional) 
designando o contemplar, olhar, o examinar, o especular. 
No dicionário Latino de Ernesto Faria, 1956, (Faria, 1956) o termo intuição é ‘intutionis’, ‘intuitio’, com o 
sentido próprio de fixar o olhar, olhar atentamente e com o sentido figurado de considerar atentamente e 
contemplar. O termo intuitionis ainda pode ser relacionado a intus com o sentido que trata do interior de algo ou 
alguém, podendo ser também interiormente e dentro. Como adjetivo é intõtus com o significado do que não está 
seguro, pouco seguro e perigoso. É o termo latino que dá ao português tal qual Celso Pedro Luft indica o sentido de 
pressentimento diferentemente do termo grego que transliterado tem o sentido de teoria. Oscar Niemeyer utiliza o 
termo intuição muito mais com o sentido corriqueiro do que no sentido strito de uma teoria. 
Se no dicionário espanhol de Julio Martínez Almoyna, 1988, (Almoyna, 1988) o termo intuição, intuición é 
a percepção clara e instantânea de uma ideia ou de uma verdade, para Oscar Niemeyer esta determinação 
corrobora a sua maneira de pensar, buscando sempre uma verdade evidente que percebemos sem saber como ou 
porque, esta é a verdade que se põe como proposta de projeto; por sua vez no dicionário Francês-Português de 
Roberto Alvim Corrêa, 1965, (Corrêa, 1965) o termo intuição é ‘intuition’, que diz da apreensão de uma verdade sem 
termos a condição de saber por que a entendemos. Referentemente a este termo utilizado no francês, efetivamente, 
Oscar procura explicar mesmo sem saber a origem das suas ideias e de fato não interessa saber a origem das 
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ideias, somente interessa saber se elas funcionam ou não, e um texto explicativo poderia responder a esta 
demanda. 
Por sua vez, no dicionário de Armand Cuvillier de vocábulos de Filosofia, 1956, (Cuvillier, 1956) a intuição 
é o conhecimento imediato de um objeto de pensamento presente pelo espírito. A intuição empírica, que por sua vez 
compreende a intuição sensível, que trata dos sentidos, ela é o instrumento mais comum da invenção, segundo 
Poincaré (Reale, 1991, p. 413); a intuição psicológica, é aquela que trata da consciência e é a intuição simples do 
eu pelo eu, segundo Bergson (Reale, 1991, p. 711). A intuição racional estende-se por um lado a todas as naturezas 
ou as coisas sensíveis, por outro, do conhecimento das ligações necessárias entre elas e, finalmente, a todas as 
demais coisas cuja existência, quer em si mesmo, quer em imaginação, o intelecto constata com precisão, (Reale, 
1990, p. 365). A intuição do número puro, definida por Poincaré (Reale, 1991, p. 414), permite o reconhecimento 
evidente e posicional. A intuição inventiva ou divinatória, aquela que nos faz pressentir a verdade e nos leva por 
conseguinte ao exercício da intuição metafísica, que permite apreender diretamente, quer o absoluto, que uma outra 
substância tal qual Descartes identificou no cogito ergo sum (Reale, 1990, p. 366), quer certas essências temporais 
que oferece o seu objeto de modo imediato e original como fonte de conhecimento legítimo tal qual Husserl (Reale, 
1991, p. 555) trata, finalmente, a realidade e em especial o nosso eu, que apresenta certa duração. Chamamos 
também de intuição a simpatia por meio da qual nos transportamos para o interior de um objeto e por meio de um 
processo empático buscamos perceber o objeto naquilo que ele coincide com o que é único e, portanto inexplicável 
e inexprimível, tal qual Bergson indica (Reale, 1991, p. 714). Mas a intuição vista pelo viés cientificista, existencial, 
racionalista, ontofenomenológico e fenomenológico, por exemplo, não permite uma aproximação mais leve e 
determinada para Oscar Niemeyer, ele por sua vez indica outra direção quando afirma: 
 
Mas o espaço arquitetural tem sugerido as páginas mais apaixonantes. Vale a pena, 
por exemplo, ler a Poética do Espaço, de Gaston Bachelard, para sentir como todos, 
poetas e escritores, nele se detiveram emocionados. É o espaço em que vivemos; a 
velha casa familiar que nos ficou na memória, com suas salas e quartos, com suas 
varandas e jardins, ou então, a velha rua, ainda com árvores, ainda tranquila há 
lembrar um tempo perdido para sempre. (Niemeyer, 1986, p. 21) 
 
A presença de Bachelard da uma indicação relativamente à postura de Niemeyer. Gaston Bachelard é 
conhecido por sua produção científica acerca das questões epistemológicas e metodológicas da filosofia 
contemporânea e inconformado com o racionalismo de sua época, buscou valorizar a imagem poética das coisas e 
pôs o viés imaginativo a serviço do pensamento. Contrario a Bachelard estava à proposta de Husserl que 
predominava nos meios acadêmicos de então. Sua obra, e alguns de seus livros mais importantes, ‘A Poética do 
Espaço’, ‘A Poética do Devaneio’, ‘A Água e os Sonhos’ e ‘O Ar e os Sonhos’ é transversalmente indicada e 
permeada por palavras de pouco uso na filosofia racionalista, ontofenomenológica, fenomenológica ou existencial, 
por exemplo, e estas palavras são: sonho, devaneio, poética e imaginação, dentre outras. Frente a estas palavras e 
a esta circunstância, sobretudo permeado pela poética do espaço, Oscar Niemeyer se vê amparado para utilizar o 
termo intuição quase que livremente, mas a importância de Bachelard consiste, sobretudo nos conceitos mais 
ligados à epistemologia e a ciência; é o eixo da poesia ligada ao sonho e ao devaneio. Na busca de aproximar os 
dois aspectos, Bachelard busca demonstrar que a cisão entre razão e imaginação fica bem objetivamente 
constituída se utilizarmos a via racional ao passo se usarmos a via onírica, a razão e a imaginação se articulam, se 
interpenetram e se tornam complementares. Em ‘A Intuição do Instante’, (Bachelard, 2007) o autor desenvolve (e 
amplia) a ideia do historiador francês Gaston Roupnel em um de seus mais importantes estudos, chamado Siloë, 
que propõe o olhar sobre a História numa perspectiva de tempo descontinuada, em instantes. Para Roupnel a 
verdadeira realidade do tempo é o instante. Esta proposta opõe-se explicitamente à teoria do filósofo Henri Bergson 
(1859-1941) que trata do Tempo como contínuo e um todo em si mesmo. Ora, frente a esta demanda Oscar 
Niemeyer percebe a facilidade de usar a intuição como determinante, pois é ela que esta ligada a emoção e assim 
caminha a resposta de como a razão não se vê excluída quando o processo de projeto de Oscar Niemeyer é 
colocado em marcha. Pensa na emoção e na razão como que sendo coisas, como tijolos ligados pela intuição que 
não se diz a si mesma se não pelo viés intuitivo mesmo. 
Mas Oscar Niemeyer não busca apenas em Bachelard para sustentar seu sistema pensamento. Há que 
destacar outros dois intelectuais importantes, um poeta e um grande historiador da arquitetura, Rainer Maria Rilke e 
Bruno Zevi. A referência buscada por Oscar relativamente a Rilke está relacionado ao espaço arquitetural, ou 
melhor dizendo a ausência de materialidade, e diz Oscar: ‘O espaço arquitetural faz parte da arquitetura e da própria 
natureza, que também a envolve e limita. Entre duas montanhas ele está presente e nas suas formas se integra 
como elemento de composição paisagística’(Niemeyer, 1993, p. 19); e mais adiante cita Rainer Maria Rilke ‘Como 
as árvores são magníficas, porém o mais magnífico ainda é o espaço sublime e patético entre elas. (Rilke)’ (Rainer 
Maria Rilke Apud Niemeyer,1993, p. 19,). 
Quanto a Bruno Zevi, a referência que Oscar Niemeyer colhe diz: ‘L’architecture, au contraire, est comme 
une grande sculpture évidée, à l’interieur de l’aquelle l’homme pénètre, marche et vit (Bruno Zevi apud Niemeyer, 
1993, p. 19)’. Esta busca que Oscar Niemeyer faz, de encontrar citações poéticas em um mundo técnico, 
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eminentemente técnico e racional beira a postura de um Dom Quixote em que pese inexistam gigantes ou moinhos 
de vento a atacar, é a sociedade que ele quer mudar. Em sendo assim ele redireciona o conflito não para o meio 
profissional que o aceita e nele acredita, mas sim para a sociedade injusta, pelo menos aos olhos de um velho 
comunista de velha escola. 
 
 
Oscar Niemeyer, a intuição e o método intuitivo. 
 
A intuição como processo de concepção do projeto de arquitetura, sendo ela um ofício, requer uma série 
de procedimentos, onde alguns deles não podem ser efetivamente intuitivos. A referência que Oscar Niemeyer faz 
da produção da sua arquitetura é recorrentemente indicada como intuitiva, retomamos esta referência de maneira a 
tratarmos o tópico de abordagem da intuição em Oscar Niemeyer, ele abordou esta questão na entrevista, 
posteriormente publicada pela editora da Ulbra em 2002 e realizada em 05 de junho de 2000, publicação 
coordenada por Luiz Carlos Zubaran, Luiz Amaurti S. Silveira e Luiz Catafesto, ao que ele se refere quando diz: 
 
Vocês me pedem para falar de arquitetura, eu acho que o mais prático é eu falar e 
desenhar. Eu tenho que começar dizendo a vocês que a arquitetura que eu faço, que 
eu gosto de fazer, é uma arquitetura mais limpa, mais solta, mais ligada a esse 
mundo de formas que o concreto armado oferece. De modo que é uma arquitetura 
ligada a intuição. O que eu acho mais importante é a intuição (Niemeyer, 2002, p. 
05). 
A intuição indica outro caminho que o arquiteto explicitamente deixa de lado e que está vinculada a razão 
e ao puro funcionalismo como pautas fundamentais para a produção da arquitetura. Niemeyer refere-se a sua 
arquitetura e necessariamente busca uma visão poética ao que, Bachelard, 2007, lhe da suporte para esta incursão, 
quando trata efetivamente da intuição como instante. Sobretudo o livro que Oscar cita é a Poética do Espaço. Na 
Poética do Espaço, Bachelard, 1979, existem várias referências completamente atinentes ou que Oscar Niemeyer 
apregoa, mas não explicita, por exemplo, quando Bachelard declara a necessidade de amor ao espaço para poder 
descrevê-lo, e assim ele diz: 
 
É preciso amar o espaço para descrevê-lo tão minuciosamente como se aí houvesse 
moléculas de mundo, para encerrar todo um espetáculo numa molécula de desenho. 
Nesse feito, que a dialética da intuição que sempre vê aumentado e do trabalho 
hostil às revoadas! Os intuicionistas, com efeito, se dão tudo com um único olhar, 
enquanto os detalhes se descobrem e se ordenam uns depois dos outros, 
pacientemente, com a malícia discursiva do fino miniaturista. Parece que o 
miniaturista desafia a contemplação preguiçosa do filósofo intuicionista. É ele quem 
lhe diz: "Você não viu isso! Tome tempo para ver todas essas pequenas coisas que 
não se podem contemplar em seu conjunto". Na contemplação da miniatura, é 
preciso uma atenção perspicaz para integrar o detalhe. (Bachelard, 1979, p. 301) 
 
E é este detalhe que Oscar Niemeyer persegue, de maneira lenta e discursiva, mas persegue tal como 
aparecem em sonhos e realidades, e são nessas realidades constituídas as arquiteturas, que o sonho se faz 
presente tal como Bachelard apregoa quando se refere ao poeta Jacques Audiberti, ‘Em Abraxas, Audiberti faz um 
tecido cerrado de sonhos e de realidades. Conhece os devaneios que põem a intuição no punctum proximum. 
(Bachelard, 1979, p. 303). Mas este Abráxas, santo demônio de Audiberti da apenas uma direção. Sabe Bachelard 
das limitações da intuição, e ela esta direcionada a matemática e a geometria tanto quanto esta direcionada a razão, 
e é frente à geometrização do mundo que ele direciona seus esforços de desconstrução da razão. 
 
Tivemos que fazer estas observações gerais porque, do ponto de vista das 
expressões geométricas, a dialética do exterior e do interior está apoiada num 
geometrismo reforçado onde os limites são barreiras. É necessário estarmos livres 
em relação a toda intuição definitiva — e o geometrismo registra intuições definitivas 
se quisermos seguir, como faremos em seguida, as audácias dos poetas que nos 
chamam às sutilezas da experiência da' intimidade, às "escapadas" da imaginação. 
(Bachelard, 1979, p. 338) 
 
A visão da geometria como que fazendo parte do processo intuitivo, sendo ela intuitivamente percebida 
nos mostra a aporia da intuição e da intuição do geometrismo tal qual Bachelard propõe. Há que colocar em relevo o 
Menon de Platão, onde a intuição geométrica é identificada. Esta diretiva de certo não consegue perceber o limite 
objetivo que determina a arquitetura, pois nada que a ela se dá é, pode ser feito sem que a razão lhe de suporte. 
Mesmo a escolha pela referência onde a pura condição emocional, o simples traço, que poético infunde a 
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antecipação do resultado, manifesta o exercício da descoberta, do croqui que procura a ideia desejada da obra de 
arquitetura que apresenta condições determinadas de existência. A ideia surge rapidamente. A ideia surge num 
repente, vinculada a imaginação e a fantasia e a sequência que dai decorre esta vinculada ao texto que buscará 
explicar o projeto. Num texto, diz ainda: 
 
Uma vez, elaborei um texto explicando as colunas do Palácio do Planalto, mostrando 
como as fixei, como nesse passeio imaginário, entre elas circulei, apreciando suas 
formas, modificando-as, procurando criar novos pontos de vista, o espetáculo 
arquitetural.  (Niemeyer, 1993, p. 42 ) 
 
Mas a justificação aparece como ato secundário, numa tentativa de estabelecer a lógica de um processo 
que se desenvolve sem nenhum controle das instâncias racionais senão quando o contato com o problema exige 
uma aproximação mais intensa em direção ao terreno, ao programa, ao ambiente, a estrutura. Feito isso, é só 
trabalhar, é só buscar o jogo onde a forma deva ser vista como ‘estruturas das nuvens’. Mas o surgimento da ideia 
inicial, que pressupõe a imaginação e a fantasia, também implica num processo de citação, num processo de busca 
que indica uma necessária sucessão de fatos arquitetônicos por um lado e por outro também indica a perseguição 
do conceito mesmo, que se repete e relaciona em cada obra e em todas, criando a identidade dos produtos 
desenvolvidos pelo arquiteto.  E mais também, pressupõe dentro de sua obra a crítica e a referência crítica, que 
para além da pura citação indica a conversa de arquiteto ocorrendo na obra e não somente no texto ou na palavra. 
Essa circunstância tão particular não pode ser entendida se não for tratada especificamente dentro de seus 
pressupostos. 
Tratar esses procedimentos negando a intuição é destruir esse modus operandi e mais, é violentar a 
realidade onde a antevisão intuitiva se construiu com referência na imaginação e no sonho. A referência que Le 
Corbusier faz de Niemeyer é fato determinante que reconhece a opção pela imaginação, pelo sonho e pela surpresa 
como relata o próprio Oscar quando diz: ‘Um dia Le Corbusier comentou que eu tinha as montanhas do Rio dentro 
dos olhos. Achei graça. Preferia pensar como André Malraux, que dizia: ‘Guardo dentro de mim, no meu museu 
particular, tudo o que vi e amei na vida’ (Niemeyer, 2000, p. 17). A determinação do encantamento, pautada por Le 
Corbusier e a referência desse encantamento vinculado ao olhar, aparece como a indicação de um véu que oblitera 
o olhar mesmo, que condiciona como um pré-conceito a maneira que o arquiteto franco suíço via Oscar Niemeyer, 
mesmo não declarando, o considerava sensual demais. 
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O método de Oscar Niemeyer. 
 
Quanto ao método de trabalho de Oscar Niemeyer, ele o indica em várias publicações, com algumas 
poucas diferenças. A simplicidade com que nos apresenta mostra que devamos ser simples e concisos também. 
Refere-se no ‘Como se faz Arquitetura’, Niemeyer, 1986, que não existe um método ideal de elaborar um projeto, 
porque outros mais práticos e eficientes podem existir. Ele textualmente diz: ‘Vou apenas contar como trabalho, 
como elaboro meus projetos de arquitetura’ (Niemeyer, 1986, p. 69). Nesta circunstância proposta, de uma 
exposição de como o arquiteto trabalhava esta indicação também ocorre no ‘Conversa de Arquiteto, 1993, de uma 
forma bem mais concisa. Na sequência, Oscar indica como toma contato com o problema a ser resolvido, onde diz: 
 
(...) primeiro, tomo contato com o problema – o programa, o terreno, a orientação, os 
acessos, as ruas adjacentes, os prédios vizinhos, o sistema construtivo, os materiais, 
o custo provável da obra e o sentido arquitetônico que o projeto deve exprimir 
(Niemeyer, 1986, p. 69). 
 
Ao descrever este primeiro contato e buscando informações, dentro de este contexto não existe indicação 
sobre como é e de onde ocorra a intuição. Antes seria um processo dedutivo / silogístico, pois apresenta um 
conjunto de condicionantes e determinações. Nada neste momento é intuitivo e a tecnologia, os materiais, o sítio, o 
entorno e os custos são premissas objetivas. Cabe neste ínterim uma consideração de que existe um espaço em 
aberto para que a solução ocorra a partir do conjunto de informações preliminares de projeto. Mas estes elementos 
apresentados são os determinantes padrão de qualquer arquiteto na abordagem de seus encargos, mas nenhum 
arquiteto poderá ser um Oscar Niemeyer, por compartilhar dos procedimento iniciais, que subsidiam qualquer 
projeto, no seu início. A afirmação que decorre deste primeiro contato com o problema mostra um interesse por algo 
que não está tão óbvio, e ele, sobre isto, diz: 
 
Depois, deixo a cabeça trabalhar e durante alguns dias guardo comigo – no 
inconsciente – o problema em equação, nele me detendo nas horas de folga e até 
quando durmo ou me ocupo de outras coisas. Um dia, esse período de espera 
termina. Surge uma ideia de repente e começo a trabalhar. Analiso a ideia surgida e 
outras que me ocorram ao fazer os meus desenhos: Às vezes é uma planta, um 
partido arquitetônico que prevalece, outras vezes, uma simples perspectiva que me 
agrada e procuro testar. Escolhida a solução, inicio o meu projeto em escala 1:500, 
que me prende melhor a solução de conjunto indispensável. E começo a desenhar o 
projeto, vendo-o como se a obra já estivesse construída e eu a percorresse curioso. 
(Niemeyer, 1986, p. 69 - 71). 
 
Ao deixar o problema em suspenso, Niemeyer resguarda o processo principal de solução da arquitetura 
como obra de arte, do que seria um destrinchar crítico, e projeta a descrição de seu método para o óbvio, para o 
conhecido. Até este ponto da presente descrição, nada se afigura como que sendo efetivamente o processo de 
criação, que ele chama de intuitivo, antes o que se mostra é um procedimento padrão dedutivo, amadurecido e 
transformado em que pese ocorram operações mentais, comuns, mas quando pensamos não dizemos estar 
antevendo qualquer coisa ou circunstância, antes disso apenas estamos a pensar, somente. Isto pode parecer 
contraditório, mas não é, antes é uma estratégia que protege o agente produtor da obra de arte dos especuladores 
maldosos. Outra questão é que frente aos arquitetos da primeira geração moderna, Oscar Niemeyer necessitava 
estabelecer uma resposta para o que produzia, resguardando assim as suas soluções. Tratar a sua arquitetura por 
meio de uma escolha purovisualista seria negar a condição de ser moderno. Lidava com Le Corbusier, com Lúcio 
Costa, com Alvar Aalto e Mies van der Rohe, por exemplo, e dizer-se intuitivo fechava a questão relativamente à 
escolha processada. 
Em algumas circunstâncias poderia ser questionado, e muitas vezes, possivelmente, sem argumentos ou 
sem querer confrontar algum arquiteto, recuava e conciliava. Exemplo disto está determinado quando da escolha de 
seu projeto para o Prédio das Nações Unidas e a disputa com Le Corbusier, fato que o próprio Oscar Niemeyer 
relata: 
 
Todos me comprimentaram,(...). Meu projeto estava escolhido. Mas, na saída, Le 
Corbusier pediu-me: <<Quero falar com você amanhã cedo.>> Atendi-o. O que ele 
queria era mudar a posição da grande assembleia, levando-a para o centro do 
terreno: <<É o elemento hierarquicamente mais importante, e lá é o seu lugar.>> Eu 
não estava de acordo, Liquidaria com a Praça das Nações Unidas, dividindo de novo 
o terreno. Mas Le Corbusier insistiu, e tão preocupado me parecia que resolvi 
aceitar. E juntos apresentamos um novo estudo, o projeto 23 – 32 (23 era o número 
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do seu projeto e 32 o meu). Wallace Harrinson não gostou da minha decisão. Afinal, 
tinha me consultado antes. (Niemeyer, 2000, p. 27). 
 
Em este processo de conciliação e recuos, Niemeyer permanece mantendo sua maneira de pensar sobre 
a concepção do projeto. O que ocorre de diferente em algumas de suas descrições é que apesar de haver cedido 
para Le Corbusier, à escolha da sua arquitetura já havia sido feita. Voltando agora para o método de trabalho de 
Oscar Niemeyer, o processo de projeto se perpetua e é feito o lançamento do projeto, Oscar Niemeyer se dedica 
então à realização dos desenhos, cortes e alçados e é aí que o processo de justificação inicia. Ele reforça este 
procedimento quando diz: ‘Uma vez , elaborei um texto explicando as colunas do Palácio do Planalto, mostrando 
como as fixei, como, nesse passeio imaginário, entre elas circulei, apreciando suas formas, modificando-as, 
procurando criar novos pontos de vista, o espetáculo arquitetural.’ (Niemeyer, 1986, p. 71). Mas ele vai mais adiante 
e completa: 
 
(...) começo a escrever o texto explicativo. É a minha prova dos nove, pois se não 
encontro argumentos para explicar o projeto, é natural que eu o reveja, pois lhe falta 
alguma coisa importante. E nessa explicação só me sinto  satisfeito quando vejo que 
um elemento novo foi incorporado ao projeto, que ele não é vulgar nem repetitivo, 
que é fácil defendê-lo com o entusiasmo que um bom exemplo de arquitetura permite 
(Niemeyer, 1986, p. 71). 
 
O fato de Oscar Niemeyer apresentar e construir uma prova para demarcar a certeza de seus 
procedimentos, o fato de estar acertando na direção proposta, de buscar corrigir erros possíveis, esta é a chave de 
separação dos valores fundamentais do projeto e dos procedimentos. A explicação é um argumento completamente 
racional, pois racionaliza os procedimentos propostos. Ao explicar qualquer procedimento que deva redundar em 
uma decisão de projeto e no projeto em si, verificamos que vários procedimentos técnicos estão sendo processados 
simultaneamente. A verificação de erros no programa demonstra um processo de feed back o que permite um ir e 
vir do programa ao projeto que deva ser resolvido no projeto em si. Um programa desatualizado poderá ser revisado 
e desta feita todo o procedimento recomeça. É o que Niemeyer nos mostra com relação à Universidade de 
Constantine quando diz: 
 
Às vezes, o que não raro acontece, o programa é desatualizado. Foi o que 
aconteceu, por exemplo, na Universidade de Constantine, quando recusei a solução 
apresentada. (Niemeyer, 1993, p. 42). 
 
O programa revisado nos indica um recomeço possível, mas o procedimento de projeto de Oscar 
Niemeyer se perpetua e chaga ao seu termo. Com isso ele indica o caminho de ampliação de demandas técnicas de 
estrutura, sobretudo, com ênfase ao trabalho de Emílio Henrique Baumgart, Joaquim Cardoso, Bruno Contarini, 
José Carlos Sussekind ou Fernando Rocha Souza, ou mesmo em Roma Pier Luigi Nervi, o papa do concreto 
armado italiano, com todos e cada um deles estabelecendo um processo de discussão dos processos de decisão do 
sistema estrutural a ser adotado. E ele diz: ‘Terminada essa fase de composição técnica e arquitetural, convoco os 
técnicos especializados, com eles discutindo o sistema estrutural imaginando, o dimensionamento de apoios e 
vigas, os serviços técnicos de ar-condicionado que complementam a arquitetura (Niemeyer, 1986, p. 72)’. Frente a 
estas demandas a obra esta pronta e não vemos absolutamente nada que ligue este processo com a intuição. ‘E o 
projeto está pronto. Não é um simples estudo preliminar, como se diz, mas um anteprojeto bem pensado, bem 
explicado, pronto para qualquer análise criteriosa. A maquete está retificada, as proporções  do projeto controladas, 
os volumes anexos revistos plasticamente e os jardins e espelhos d’água integrados no plano geral. O álbum que 
apresenta o projeto inicial inclui o texto explicativo, os croquis, as plantas em 1 : 500, as fotos da maquete 
(Niemeyer, 1986, p. 72). Mas o que pode ser a intuição em Oscar Niemeyer então que nos respalde para este 
processo investigativo que não seja a sua simples afirmação? Mas a intuição está ali, resguardada e presente, não 
excluindo absolutamente nada da geometria fixa e dinâmica, nada da tecnologia do concreto armado, nada do 
mundo das formas que o concreto armado oferece, nada da esbeltes das peças de concreto, das cortinas de 
concreto, das catenárias invertidas, das cúpulas, dos objetos utilizados como referência como o que deu origem ao 
Museu de Arte de Niterói. 
Com isto, percebemos que o lançamento do projeto ocorre em detrimento da justificativa que dele se 
possa fazer. Aí esta o amago do processo. Aí está o centro vital. Ocorre um lançamento de projeto, determinado, 
por intermédio de um processo que não se tem efetivo controle, mas depois de feito surgem as operações de 
limpeza nos quais a proposta inicial é submetida aos procedimentos de dimensionamento espacial e de cálculo 
estrutural, e nele ocorrerão também os testes de desenho. É neste momento que o desenho ganha força e impacto. 
É neste momento que o risco feito sobre o papel ganha dimensão de materialidade e passa de analogia a coisa 
concreta. O projeto final surge em uma sucessão de idas e vindas; no entanto, em uma obra tão vasta como a obra 
de Oscar Niemeyer, há que ceder espaço para a indicação de que os fatos fundantes deste processo dinâmico 
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estejam já completamente relacionados e contaminados pelos determinantes técnicos que vão da geometria 
dinâmica e fixa, pela tecnologia do concreto armado, dos limites do uso do sistema de ar condicionado utilizado, das 
tecnologias de fechamento e vedação, das pinturas e recobrimentos, dos brise, dos sistemas de telemática, 
eletricidade e hidro sanitários, enfim todas as demandas técnicas. Desta feita é resguardada a intuição que 
determina a forma inicial e o resultado que é a obra de arquitetura competente. Com isto, abordaremos a seguir, nos 
três livros que seguem, três abordagens relativamente a Intuição em Oscar Niemeyer, A Primeira abordagem 
faremos no livro 6 e trata da Intuição e do método de Oscar Niemeyer visto pela Analítica da Autocitação. No livro 7 
faremos a segunda abordagem da intuição e do método de Oscar Niemeyer segundo uma pré-revisão da obra de 
Oscar tendo em vista o livro Conversa de arquiteto, 1993, à produção arquitetônica registrada no livro Quase 
memórias viagens, 1968. No livro 8 faremos a terceira abordagem da intuição e do método de Oscar Niemeyer 
tendo em vista o uso dos fundamentos matemáticos como base de projeto, sobretudo na geometria dinâmica 
moderna que usa os retângulos √2,  √3,  √4  √5  e  Φ. Consideramos importante destacar também em Oscar 
Niemeyer algumas obras que já indicamos na introdução como base deste trabalho mas que é o momento para 
reintroduzirmos esta informação, pois elas serão base dos três livros a seguir. 
 
1. Ministério da Educação e da Saúde 1936 
2. Edifício - Obra do Berço 1937 
3. Casa de Oswald de Andrade 1939 
4. Igreja de São Francisco 1940 
5. Banco Boa Vista 1946 
6. Parque Municipal do Ibirapuera 1951 
7. Edifício COPAN 1951 
8. Casa das Canoas 1953 
9. Sede do Congresso Nacional 1957 
10. Edifício do Teatro Nacional 1958 
11. Super Quadra de Brasília 108 1959 
12. Catedral de Brasília 1959 
13. Sede do Partido Comunista Francês 1965 
14. Prédio da Rede Manchete – Rio de Janeiro 1966 
15. Sede na Itália da Editora Mondadori 1968 
16. Edifício da Bolsa de trabalho de Bobigny 1972 
17. Complexo de Edifícios Memorial da América Latina 1986 
18. Sede do Jornal L’Humanitè 1987 
19. Edifício Museu de Arte Contemporânea de Niterói 1991 
20. Projeto do Segundo Memorial Luiz Carlos Prestes 2002 
 
Foram acrescentadas outras obras de Oscar Niemeyer para ampliar a abordagem relativamente à analítica 
da auto citação e são elas: 
 
1 Ministério da Educação e da Saúde 1936 
2 Obra do Berço 1937 
3 Casa de Oswald de Andrade 1939 
4 Igreja de São Francisco 1940 
5 Sala de Baile da Pampulha 1940 
6 Banco Boa Vista 1946 
7 Prédio da ONU 1946 
8 COPAN 1951 
9 Marquise do Parque Municipal do Ibirapuera 1951 
10 Casa das Canoas 1953 
11 Pavilhão de Exposições das Indústrias – Parque Ibirapuera 1953 
12 Museu de Caracas 1954 
13 Palácio das Artes - Oca do Ibirapuera 1955 
14 Congresso Nacional 1957 
15 Palácio do Planalto 1958 
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16 Teatro Nacional 1958 
17 Catedral de Brasília 1959 
18 Super Quadra de Brasília 108 1959 
19 Partido Comunista Francês 1965 
20 Prédio da Rede Manchete – Rio de Janeiro 1966 
21 Editora Mondadori 1968 
22 Hotel Nacional 1968 
23 Bolsa de trabalho de Bobigny 1972 
24 Museu do Índio 1981 
25 Memorial da América Latina 1986 
26 Memorial da América Latina - Sala de exposição 1986 
27  L’Humanitè 1987 
28 Museu de Arte Contemporânea de Niterói 1991 
29 Projeto do Segundo Memorial Luiz Carlos Prestes 2002 
 
Para a abordagem destes livros e da conclusão deste trabalho e desta investigação, que seguem, as 
referências apontadas e escolhidas são pauta manifesta da aplicação do método escolhido pelo arquiteto e que ele 
diz ser o método intuitivo e essa condição somente será possibilitada tendo como referência a importância dos 
processos adotados, dos materiais e da tecnologia que condiciona a nosso juízo até a geometria dos edifícios, 
sendo essa uma declaração determinada da arquitetura de Oscar Niemeyer. Destacamos, para além de toda a 
bibliografia consultada, das viagens de investigação feitas, a seguinte bibliografia de suporte:  
 
BARDI, Pietro Maria Bo, 1975, História da Arte Brasileira, São Paulo, Editora Companhia Melhoramentos 
de São Paulo. BOTEY, Josep M., 1996, Oscar Niemeyer, Barcelona, Editora Gustavo Gili; BRUAND, Yves, 2002, 
Arquitetura contemporânea no Brasil, São Paulo, Editora Perspectiva; CORONA, Eduardo, 2001, Oscar Niemeyer: 
uma lição e arquitetura, São Paulo, Editora FUPAM; FRANCO Taboada, Juan Manuel, 2013, La arquitectura de 
Oscar Niemeyer a partir de sus dibujos, A Coruña, Servizo de Publicacións da Universidade da Coruña; MINDLIN, 
Enrique E., 2000, Arquitetura Moderna no Brasil, Rio de Janeiro, Editora Aeroplano IPHAN – MINC; NIEMEYER, 
Oscar, 1968, Quase Memórias Viagens – tempos de entusiasmo e revolta 1961 - 1966, Rio de Janeiro, Editora 
Civilização Brasileira; NIEMEYER, Oscar, 1978, A forma na Arquitetura, Rio de Janeiro, Avenir Editora; NIEMEYER, 
Oscar, 1986, Como se faz Arquitetura, Petrópolis, Editora Vozes; NIEMEYER, Oscar, 1992, Meu Sócia e Eu, Rio de 
Janeiro, Editora REVAN; NIEMEYER, Oscar, 1993, Conversa de Arquiteto, Rio de Janeiro, Editora Revan; 
NIEMEYER, Oscar, 2000, Minha Arquitetura, Rio de Janeiro, Editora Revan; PENTEADO, Hélio, 1985, Oscar 
Niemeyer, São Paulo, Editora Almed Ltda.; PUPPI, Lionello, 1987, Guida a Niemeyer, Milano, Arnoldo Mondadori 
Editore; UNDERWOOD, David, 2002, Oscar Niemeyer e o modernismo das formas livres no Brasil, São Paulo, 
Editora Cosac & Naify; Revista Módulo, Arquitetura e Arte, 1989, Edição 100 – Edição especial Memorial da 
América Latina, Rio de Janeiro, Diretor responsável Oscar Niemeyer. 
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Livro 6 
 
Tipos de Racionalidade na Arquitetura Moderna - A intuição de Oscar Niemeyer. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Primeira abordagem da intuição e o método de Oscar Niemeyer 
Do método e a intuição, ou a 1ª abordagem quanto a um possível método intuitivo. 
Analítica da autocitação 
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Primeira abordagem da intuição como método em Oscar Niemeyer. 
 
A primeira abordagem, da Intuição como método de Oscar Niemeyer, como chamamos em este livro seis, 
o método e a intuição, e, sobretudo ainda quanto a um possível método intuitivo presente no procedimento de 
projeto, traz como referência a ideia de ‘Autocitação’, aparentemente presente, no conjunto da obra de arquitetura 
de Oscar, sobretudo com relação ao conjunto das formas adotadas para o projeto, seu uso e repetição. Há que levar 
em conta os processos analógicos, referendados como metodologia onde a referência inicial será da racionalidade, 
da verdade em arquitetura, da dedução e suas referências metodológicas primordiais de caráter inovativo, 
tipológico, mimético e normativo. Ao aplicarmos o quadro geral dos métodos e metodologias desenvolvidos em esta 
tese, consideramos importante, neste livro seis indicar que é na mímesis da forma, é na inovação e é na tipologia 
que esta abordagem estará referenciada, sobretudo relativamente à mímesis como indicador principal quando 
tratarmos frente à analítica da autocitação. E a analítica da autocitação, presente no livro ‘Meu Sósia e Eu’, 
Niemeyer, 1992. Quando tratamos deste tema da analítica da autocitação, esta questão foi suscitada como 
explicação do livro de 1992 quando o editor se refere a um Niemeyer com várias facetas de personalidade e isso 
confirma quando cita o que segue: 
 
 
Concebemos este livro com o fim de mostrar, sob os diversos ângulos em que ela se 
compõe – o arquiteto, o escritor, o criador, o cidadão, o amigo, a personalidade de 
Oscar Niemeyer. (...) em primeiro lugar, naturalmente, a arquitetura, mas também a 
escultura, o urbanismo, o desenho, o design de móveis (Niemeyer, 1992, p. 07). 
 
 
Mas qual é a relação de ‘Meu Sósia e Eu’ com a analítica da autocitação! Niemeyer no prefácio faz várias 
indicações, e essas fazem um percurso: 
 
 
Meu sósia vem de longe, de outros continentes, de tempos tão distantes que deles 
só livros podem lembrar. (...) Traz consigo velhas lembranças (...). Agora, a genética 
procura descobri-los, ele e seus irmãos espalhados em todos nós, e para eles 
transfere parte de nossas qualidades e defeitos. Nada tenho a me queixar deste 
intruso que dentro de mim existe e há anos me cerca com seus conselhos. Mais puro 
que eu – descobre todos os preconceitos da sociedade – ele me sugere coisas 
impossíveis. Mas é honesto, despreza bens materiais, é leal e generoso, o que 
facilita essa conversa diária que mantemos. (...) Quando encontro uma pessoa, 
lembro que dentro dela esse pequeno sósia também existe e a vejo com mais 
tolerância pois dele decorrem , e muito, suas qualidades e defeitos. Curioso, meu 
sósia quer ocupar-se de coisas demasia. Desenhar, fazer esculturas e literatura. 
Procuro contê-lo, fazendo autocrítica, ouvindo amigos, lendo muito. Mas ele insiste. 
Diz que a arquitetura deve ser ligada a todos os assuntos da cultura e lembra como 
afirmativas de Heidegger e Malraux me foram úteis na defesa dos meus projetos. 
(Niemeyer, 1992, p. 11)  
 
 
Mais do que isto, Niemeyer completa quanto ao fato de ter que explicar a sua arquitetura pós Brasília, 
quando afirma:  
 
 
Confesso que ao iniciar o meu trabalho em Brasília já me sentia cansado de tantas 
explicações. Sabia ter experiência bastante para delas me libertar, desinteressado 
das críticas inevitáveis que viriam envolver meus projetos. Como na época de 
Pampulha, um sentimento de protesto me possuía. Já não era a imposição do ângulo 
reto que me irritava, mas a preocupação obsessiva a favor da pureza arquitetônica, 
da logica estrutural, da campanha sistemática contra a forma livre e criadora que me 
atraia, considerando-a com desprezo coisa gratuita e desnecessária (Niemeyer, 
1992, p, 35). 
 
 
Mas a referência que Oscar busca trazer diz respeito aos ‘ismos’, quais sejam: o purismo, o funcionalismo, 
dentre outros, e devido a isto também afirma: 
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Falavam do “purismo” — da “maquina de habitar”, do “less is more”, do 
“funcionalismo” etc. -— sem compreenderem que tudo isso se desvanecia diante da 
liberdade plástica que o concreto armado oferece. Era a arquitetura contemporânea 
a se perder nos seus repetidos cubos de vidro (Niemeyer, 1992, p, 35). 
 
 
Faz esta afirmação e da esta referência como uma declaração com relação ao tanto que vivera, dos 
dissidentes do movimento moderno à pós-modernidade, e sobre isto indica: 
 
 
Imaginava então como, cansados de tanta repetição, seus seguidores optariam um 
dia por coisa diferente, desiludidos dos dogmas que tanto defendiam convictos afinal 
que a invenção deve prevalecer. E isso aconteceu agora, com eles mais uma vez 
equivocados, a seguirem coniventes essa aventura do pós-modernismo, repetindo os 
mesmos edifícios, neles grudando antigos detalhes de uma velha e superada 
arquitetura. Era a “gratuidade” que antes combatiam e agora aceitavam na forma 
mais simplória. E lembrava como, terminada uma estrutura, nada se sabia da 
arquitetura que a devia completar e que vinha depois como coisa secundaria. Uma 
imposição do rigorismo técnico, um equivoco que os puristas, com suas estruturas 
medíocres, sempre aceitaram (Niemeyer, 1992, p, 35). 
 
 
Mas a arquitetura segundo Oscar trata, sobretudo de questões de antecipação de soluções e decisões 
que um projeto exige: 
 
 
À arquitetura, antecipando-se aos problemas estruturais, caberia a meu ver esta 
tarefa, para, seguindo as fantasias do arquiteto e com o apuro da técnica, criar o 
espetáculo arquitetural que os atuais temas reclamam. E decidi que, nos palácios de 
Brasília, essa seria a minha escolha, caracterizando-os pelas próprias estruturas, 
dentro das formas concebidas. Com isso, detalhes menores que compõem a 
arquitetura racionalista se diluiriam diante da presença dominadora das novas 
estruturas (Niemeyer, 1992, p, 35). 
 
 
Todo esse processo tem a sua síntese preliminar quando ele trata da evolução da forma e da morfologia e 
para esta evolução Oscar destacou uma série de esboços onde ele tratou esta síntese a partir de 19 pequenos 
desenhos, a partir dos quais percebemos algumas referências quanto ao tema da autocitação. Esses desenhos 
ilustram um testemunho sobre a evolução de sua obra e estão em Niemeyer, 1992 (Niemeyer, 1992, p.34, 35, 36 e 
37). 
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Imagens retiradas de Meu Sósia e Eu. 
Niemeyer, 1992, p.34, 35, 36 e 37.  
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Enfatizamos os termos atinentes à analítica da autocitação na medida direta de que ela retorna para o 
contexto, ou dizendo melhor, reintroduz num novo contexto dado, a mímesis, o tipo e a tipologia. A discussão 
dialética da forma, que existe em potência, antes de ser plasmada na sua materialidade ou coisicidade, pressupõe 
que nessa potência ocorra à verdadeira discussão do que será indicado em ato.  
Mas Oscar Niemeyer trata as coisas que realiza, não em potência, mas sim identifica no que realiza os 
pontos de conexão de obra a obra. Nas imagens que mostramos ele tratou algumas formas como preferênciais. 
Essas, identificamos como ‘elementos’ da arquitetura, formas simples, formas complexas e agregação ou junção de 
formas que classificamos na tabela que segue. 
 
 
Elementos 
 
Desenhos 
 
Exemplos 
 
Elementos da arquitetura 
 
 
6, 13, 14, 15, 16, 17 e 19. Colunas de Brasília. 
Formas simples 
 
 
2, 9 Sala de Baile, Museu de Caracas. 
Formas complexas 18, 7, 1 Congresso Nacional, Hospital Sul 
América e Igreja de São 
Francisco. 
Agregação ou junção de formas 
 
 
12,18 e 32. Congresso Nacional e Edifício da 
ONU. 
 
Estas formas complexas que identificamos nos mostraram um caminho que podemos realçar quanto a 
esta classificação proposta. No entanto há que esclarecer que este processo classificatório nos da apenas a matéria 
prima para tratarmos o que chamamos de Analítica da Auto Citação. Ao identificarmos os elementos de 
classificação estes estabeleceram  o primeiro passo, outros serão identificados de forma mais determinada, nas 
obras que selecionamos para este capítulo. Estas serão articuladas tendo em vista as conexões mentais de trabalho 
que vimos ocorrer e que foram tratadas através de processos de inversão, deslizamento, justaposição, 
superposição, aumento, diminuição, negativação e positivações morfológicas, que percebemos ocorrer nesse 
procedimento e que, enquanto categorias de trabalho, serão tratadas quando da identificação de uso. A estratégia 
da autocitação mantém, dessa maneira, o projeto arquitetônico de Oscar Niemeyer dentro de limites aparentemente 
largos, para o observador não especializado, mas para nós, indicamos circunstâncias estritas como pauta. 
 
 
A obra de Oscar Niemeyer em sua dimensão geral. 
 
Na obra do berço, a primeira obra solo de Oscar Niemeyer, datado do ano de 1937, vemos que o processo 
de citação não é nada original, nela o arquiteto faz referência às experiências modernas mais clássicas onde 
aparecem os pilotis, o brise soleil, os corpos do edifício foram arrolados, arranjados em blocos compostos, no qual o 
arquiteto utiliza a estratégia aditiva simples. Consideramos também que a geometria dinâmica não é presente de 
forma determinante, pelo menos nesse momento não a vimos de forma explícita diferentemente da geometria fixa 
que aparece como determinadora dos elementos morfológicos que compõe o objeto, sendo seus determinadores 
morfológicos. É um início tradicional, frente à arquitetura moderna, onde nada em ela foge aos valores corbusianos. 
É um início tradicional, pois faz referência ao tanto que Le Corbusier significava naquele momento, pois estamos 
nos referindo ao ano de 1937, quando haviam passado apenas 7 anos da construção da Ville Savoye, um dos 
ícones das casas brancas de Le Corbusier. 
Esse início tradicional, com contornos puristas, com referências possíveis aos alemães e holandeses é 
ainda atinente à experiência do Ministério de 1936, cuja contribuição de Oscar Niemeyer foi dada, segundo Lúcio 
Costa, pelo tamanho das colunas e pelo arranjo edilício. Contrasta com a experiência proposta pelos determinantes 
modernos plasmados nos 05 pontos da arquitetura, síntese corbusiana, e é muito diferente da síntese proposta por 
Oscar Niemeyer na igreja de São Francisco de 1940, com sua superfície ondulante, que assim introduz outra 
referência e proposta morfológica, de fundamental importância que marcará juntamente com a marquise da Casa de 
Baile de 1940, essa outra plana, com ondulações nas bordas. 
Estas arquiteturas marcam o verdadeiro início de Oscar Niemeyer, que alguns indicaram como o início de 
uma produção atípica de Niemeyer, o que trás para a arquitetura brasileira fundamento de identidade cujo princípio 
é confundido ou relacionado com o barroco brasileiro. Esta afirmação é completamente preconceituosa e relaciona à 
forma de arquiteturas com ditames históricos completamente diferentes que poderiam ser indicados também à 
Ronchamp. Como Oscar Niemeyer nunca elucidou as referências morfológicas utilizadas, refugiando-se na intuição, 
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interpretações errôneas da obra dele ocorreram inclusive com atribuições extemporâneas como a de uma possível 
referência barroca. 
No entanto, as referências barrocas que me refiro, foram também atribuídas a Le Corbusier, e segundo 
Oscar Niemeyer, ‘Apenas Le Corbusier acompanhou coerente tudo o que acontecia. Arquitetura para ele era 
invenção, procura da beleza. Assim, até o fim, o grande mestre soube se manter’ (Niemeyer, 1993, p. 16). Este 
referência é corroborada por Ozenfant, que Niemeyer cita no seu ‘Conversa e Arquiteto’, de 1993, quando diz: 
 
Le Corbusier, aprés avoir longtemps illustré la discipline purist et la loyauté de l’angle 
droit, ayant senti dans le vent les prémices d’un nouveau baroque venu d’ailleurs, il 
semble avoir décidé d’abandonner l’honnête angle droit, sur lequel il avait cependant 
tendence à se croire des droit particuliers. Au fonds, le baroque-né se fait justice a 
lui-même – et comme toujours avec um immense talent. (Niemeyer, 1993, p.16 apud 
Ozenfant). 
 
A afirmação de Ozenfant é de muita importância e corrobora outra referência de Niemeyer de que Le 
Corbusier acompanhou atentamente o desenvolvimento da arquitetura moderna, mesmo depois de ter sido purista, 
mostrado uma forte disciplina e lealdade ao ângulo reto, se volta também para a curva, no projeto da Ronchamp, 
que é a própria referência de um barroquismo nascido da justiça acorrida pelos arquitetos modernos, sobretudo os 
funcionalistas. 
Em 1946, o projeto do Banco Boa Vista, reintroduz a superfície ondulante, só que a colocada na vertical, 
experiência essa que é superlativada no Edifício COPAN (1950), onde toda a massa edilícia ondula. Em 1951, o 
Projeto do Parque Ibirapuera surge como uma primeira síntese entre à experiência proposta por Le Corbusier e o 
grupo Carioca formado para a elaboração do projeto do Ministério da Educação e Saúde composto por Carlos Leão, 
Ernani Moreira, Lúcio Costa entre outros, e Oscar Niemeyer. 
O projeto para o Parque Ibirapuera teve como equipe Oscar Niemeyer, Zenon Lotufo, Hélio Uchôa e 
Eduardo Kneese de Mello, tendo ainda os Arquitetos Associados Gauss Estelita e Carlos Lemos, e é no projeto do 
Parque Ibirapuera próprio Oscar Niemeyer com as suas referências individuais produz um objeto que superlativisa 
tudo o que havia feito até então. No projeto do Parque do Ibirapuera aparece a grande marquise, que é 
operacionalizada pela superlativação da marquise da Sala de Baile. No Ibirapuera a marquise  une um conjunto de 
edifícios concebidos a partir de princípios modernos, onde vemos um conjunto de planos e pilotis que dançam 
formando paredes bem ao gosto de Le Corbusier, mas plasmada pelas mãos e ideias de um brasileiro. É no 
Ibirapuera que encontramos sistemas de estruturais típicos com pilares de sustentação dupla e a cúpula que faz 
referência aos sólidos platônicos. 
Em 1953, com a Casa das Canoas, a marquise é levada ao nível mais individual, doméstico e unifamiliar 
em contraste com as marquises que eram até então ligação entre grandes edifícios do Ibirapuera de 1951, ou 
suportavam e protegiam um promenade, a Marquise da Sala de Baile, 1940. Em 1954/1955 temos a experiência 
projetual do Museu de Arte Moderna de Caracas, cuja chave morfológica está presente na experiência egípcia 
tantas vezes indicada pelo arquiteto e relacionada como ponto de referência à monumentalidade. É a segunda 
referência dos sólidos platônicos presentes na obra do arquiteto.  
Entre os anos de 1958 e 1960 a experiência de Brasília nos traz os palácios da Alvorada, o Supremo 
Tribunal Federal, cujos aspectos inovativos são inegáveis. As colunas desses edifícios trazem como pauta a revisão 
dos conceitos de apoio puro e simples porque mais do que apoio são eles vinculados a conceitos de usabilidade e 
tratam a plástica derivada da função pura e simples de uma coluna e de um pilar; geram estas colunas outros 
'promenade', outros caminhos para a arquitetura, e em nível morfológico plástico geram ritmos cuja frequência 
vertical é centrada pela ondulação recorrente resultado da introdução da curva em objetos tradicionalmente 
retilíneos.  
O teatro nacional, 1958, traz o aspecto piramidal à discussão do projeto. Confronta o Museu de Caracas e 
inverte a sua lógica num primeiro momento, num segundo traz como referência morfológica a pirâmide escalonada e 
no Congresso Nacional também em 1958, surge uma nova síntese morfológica. A cúpula usada no Ibirapuera é 
colocada numa plataforma em oposição à outra operada ao contrário. Cúpula versus outra cúpula colocada como 
uma bateia ou um prato, que fervente acolhe o Congresso Nacional, em oposição ao Senado que abafa as decisões 
políticas. O Congresso é um cálice sem pedestal que traz mais uma vez para a discussão o conceito de oposição. A 
mesma oposição via negativa que vemos no Museu de Caracas 1955 e no Teatro Nacional de 1958, estão 
colocadas em uma mesma obra. A grande plataforma do congresso nacional com seu ritmo moderno e sua empena 
de vidro parecem operar como pano de fundo para as formas que dancem umas em oposição as outras.  
A sede do Partido Comunista Francês, 1965 / 1967 / 1981, traz consigo a referência do edifício COPAN, 
em menor escala o que por sua vez também tem referência no Banco Boa Vista de 1946. Ao corpo principal do 
Edifício, com poucos andares, Oscar traz também o conceito de placa, a mesma placa ameboide desta vez 
preenche todo o espaço da quadra onde o edifício será inserido e corta a cúpula, referência ao Ibirapuera, 1951 e 
do Congresso Nacional, 1958. Cúpula, placa e edifício ondulante são referências já tematizadas, mas que na sua 
junção nos traz a surpresa arquitetônica. 
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Em 1968, o Hotel Nacional é projetado com uma grande plataforma que cobre a rua, plataforma esta que 
podemos associar aos edifícios tradicionais modernos e as placas horizontais de ligação dos espaços. A torre do 
Hotel Nacional, superlativisa a experiência da Casa de Baile de 1940. O cilindro, referência pura, é a indicação mais 
uma vez da necessidade formal do arquiteto de incorporar ao projeto referências ou formas puras reconhecíveis. O 
ano de 1972 introduz outra virada na produção do arquiteto, introduzindo uma referência atípica. A Bolsa de 
Trabalho de Bobigny  é concebida com um auditório orgânico associado a uma placa que marca a entrada num 
subterrâneo que distribui então, a partir de um Hall, os acessos ao auditório, a sala de exposição e o edifício com 
seus escritórios. A experiência de Bobigny é associada ao Havre, obra que Bruno Zevi declarou, ‘na presença do 
(...) Massimo Genari, arquiteto e professor de Florença, colocar o meu projeto para o Centro Cultural do Havre entre 
as dez melhores obras de arquitetura contemporânea’ (Niemeyer, 1993, p.16).  
O rebaixamento, do nível da praça, em 5m, protege a área dos ventos deixados aos usuários do hoje 
chamado ‘Espaço Cultural Niemeyer’. Nele, grandes estruturas saem do chão e dançam suas formas buscando não 
conflitar com os edifícios de Perret que formam o entorno. São o Havre e Bobigny expressões atípicas dentro da 
obra do arquiteto; referência sem precedentes morfológicos e desta feita inovativos por excelência. 
O ano de 1986 é o ano do Memorial da América Latina. O memorial tematiza a questão da cidade. As 
torres que formam os trilítos da biblioteca e do salão de atos estabelecem a discussão da verticalidade com o 
entorno. As grandes vigas retas fazem outra discussão com o sistema trilítico proposto por Lina Bo Bardi e Paulo 
Mendes da Rocha, respectivamente do Museu se Arte de São Paulo - MASP, das Lojas Forma e do Museu 
Brasileiro da Escultura, o MUBE. Ao mesmo tempo, essas grandes vigas fazem o fechamento parcial da primeira 
praça. A sala de exposição, circular cria o contraponto com o fechamento. A saída é dada pela rampa sinuosa que 
alude uma ligação com a rampa da sala de exposição. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Memorial da América Latina - Oscar Niemeyer. 
Foto do Autor. 
Loja Forma, estruturas de concreto e aço.  
Projeto Arquiteto Paulo Mendes da Rocha - Imagem Edson Mahfuz. 
http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/projetos/ 11.123/3818. 
Acessado em 08/05/2015 às 21h18min. 
 
O promenade sinuoso proposto, praticamente nos força pelo portão cinco de acesso do Memorial da 
América Latina, circunstância cotidiana que nos leva pelas costas da mão que sangra a América Latina. O 
promenade nos leva então a circular pela sequência trilítica até sermos barrados pela biblioteca, por fim. O que 
temos é um espaço onde as arquiteturas nos forçam a lembrança de que estamos numa cidade, numa área de 
descanso e contemplação. As distâncias e as dimensões que o espaço propõe possibilitam circunstâncias que vão 
da sociabilidade à solidão contemplativa. Os grupos de pessoas que passam, nem sempre falantes, praticamente 
forçam quaisquer ligações que em nada são sinestésicas nem proxêmicas. 
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Museu de Arte de São Paulo – São Paulo – Autor Arquiteto Lina Bo Bardi. 
Foto retirada de– BARDI, Pietro Maria Bo, 1975, História da Arte Brasileira, São Paulo,  
Editora Companhia Melhoramentos de São Paulo. 
 
 
 
Museu Brasileiro da Escultura – MUBE. 
Projeto Arquiteto Paulo Mendes da Rocha. 
Foto do Autor. 
 
A complexidade desse conjunto nos remete a complexidade do edifício. O edifício COPAN de 1950 detém 
uma duplicidade que aparece na sua fachada com seus brise soleil e outra que aparece como que sendo e trazendo 
a imagem mesma da fachada secundária, dos fundos, do que em nada é principal. A vida aparece na sua faceta 
mais destacada, a particularidade torna a fachada sul um quadro de um Piet Mondrian ou de um Ozenfant nada 
purista, suja e alquebrada composta por janelas que mostram a cortina, a toalha, a roupa lavada um tanto surrada. 
Esse quadro suprematista mostra o pior que a arquitetura moderna foi capaz de criar. Sendo capaz de criar as 
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grandes massas onde a homogeneidade é a pauta importante essa arquitetura foi incapaz de trazer a vida de seus 
moradores como parte do edifício mesmo. Mas quem disse que o edifício deve ser manifestação da vida de seus 
moradores? 
 
 
 
Edifício COPAN – Fachada Sul - Oscar Niemeyer, 
Foto do Autor. 
 
O ano de 1987, é o ano do L’Humanitè, o edifício que sede do jornal do Partido Comunista Francês. 
Inserido num local de conflitos étnicos, num bairro muçulmano, próximo a chamada Basílica dos Reis da França, em 
Saint Dennis, nos arredores de Paris. Essa circunstância, de um jornal comunista estar envolvido um bairro 
muçulmano, próximo de um dos marcos religiosos político e cultural mais importantes da França, nos pareceu uma 
mistura explosiva. Mais do que isso, destacamos que o edifício foi construído num período de mudança e 
consolidação de Saint Dennis. Na época da construção, áreas desocupadas existiam e da lateral vítrea do 
L’Humanitè apenas aparecia à reflexão dos espaços abertos; o que hoje temos é a visão da Rosácea da Catedral 
por entre o corredor formado pelo edifício do L’Humanitè e seus vizinhos. O edifício é a associação de uma forma 
retangular acomodada sinuosamente ao terreno e nela, na forma retangular distorcida, é inserido um cilindro, na 
área oposta aos jardins de Saint Dennis. Confrontado os jardins cercados e gradeados, o edifício, na dimensão 
mesma do lote tem inserida uma máscara que compõe a sua fachada, máscara essa que foi repetida pelos edifícios, 
que foram se acrescentados posteriormente, criando uma regularidade cujo fim podemos nos atrever a dizer seja a 
de criar um pano de fundo regular e reconhecível por seu ritmo. 
Em 1991, o Parlamento do Memorial da América Latina traz mais uma vez a ideia do cilindro, usado em 
1940 na Casa de Baile, do Hotel Nacional de 1968. Essa recorrência, mais uma vez verificada mostra que o 
repertório de Oscar Niemeyer não é muito vasto, somente ocorrendo a surprise no processo associativo das formas 
utilizadas? O Museu de Arte Moderna de Niterói, o MAC, de 1991, revoluciona os conceitos até então apresentados 
trazendo como referência uma flor, é essa flor que justifica o ponto de apoio único que comporá o objeto 
arquitetônico. Em 2000/2001 aparece o Museu do Olho, obra resultado da reciclagem de uma escola de Curitiba 
que tem o acréscimo do que conhecemos como o olho, que aparece incomodando mais uma vez os analistas e 
outros arquitetos contemporâneos. Mas de certa forma, nos sentimos tranquilizados ao verificar que o olho, 
superlativado no projeto de Curitiba, foi referência de visualização, recorrentemente utilizado para marcar as visuais 
mais importantes das obras de Oscar que agora aparece como ator principal. 
A estratégia da autocitação usada pelo arquiteto Oscar Niemeyer conseguimos sintetizar e indicar a partir 
das placas ameboides horizontais da Sala de Baile de 1940, da Marquise do Ibirapuera de 1951, da Casa das 
Canoas de 1953, da Sede do Partido Comunista Francês de 1965, do Hotel Nacional de 1968, onde todos esses 
projetos ocorrem, de maneira diferenciada, mas em cada um, temos placas horizontais. Alguns diferenciais são 
identificados em cada projeto e eles devem especificamente ao programa e as necessidades de cada projeto. A 
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casa das Canoas é uma placa única e de proporções domésticas, a placa da Sala de Baile é sinuosa e acompanha 
as margens da lagoa da Pampulha, a marquise do Ibirapuera é de proporções superlativadas e é sinuosa integrando 
edifícios de grandes proporções, no caso da Sede do Partido Comunista Francês temos uma marquise que recria o 
plano natural do terreno, elevando-o, permitindo a existência de dois planos, onde tradicionalmente seria projetado 
um só e no Hotel Nacional temos um plano que se multiplica em vários andares criando assim a área de acesso do 
hotel, seu lobby.  
 
Da arquitetura de Oscar Niemeyer, das formas adotadas para o projeto, seu uso e repetição. 
 
Foram acrescentadas obras ao conjunto indicado inicialmente para estudo da obra de Oscar Niemeyer, 
isso se deveu a necessidade de ampliar a abordagem relativamente à analítica da auto citação e são essas obras 
as que estão relacionadas como segue: 
 
1 Ministério da Educação e da Saúde 1936 
2 Obra do Berço 1937 
3 Casa de Oswald de Andrade 1939 
4 Igreja de São Francisco 1940 
5 Sala de Baile da Pampulha 1940 
6 Banco Boa Vista 1946 
7 Prédio da ONU 1946 / 1947 
8 COPAN 1951 
9 Marquise do Parque Municipal do Ibirapuera 1951 
10 Casa das Canoas 1953 
11 Pavilhão de Exposições das Indústrias  – Parque Ibirapuera 1953 
12 Museu de Caracas 1954 
13 Palácio das Artes - Oca do Ibirapuera 1955 
14 Edifício Sede do Congresso Nacional 1957 
15 Palácio do Planalto 1958 
16 Edifício Sede do Teatro Nacional 1958 
17 Catedral de Brasília 1959 
18 Super Quadra de Brasília 108 1959 
19 Sede do Partido Comunista Francês 1965 
20 Prédio da Rede Manchete – Rio de Janeiro 1966 
21 Sede na Itália da Editora Mondadori 1968 
22 Hotel Nacional 1968 
23 Bolsa de trabalho de Bobigny 1972 
24 Museu do Índio 1981 
25 Memorial da América Latina 1986 
26 Memorial da América Latina - Sala de exposição 1986 
27  L’Humanitè 1987 
28 Museu de Arte Contemporânea de Niterói 1991 
29 Projeto do Segundo Memorial Luiz Carlos Prestes 2002 
 
A seguir apresentaremos as fichas de cada uma das obras indicadas com seus respectivos comentários e 
mais do que isto a indicação da síntese que cada um representa e tudo isto tem o objetivo de fazermos um quadro 
sintético completo onde buscaremos apresentar a analítica da Auto Citação de Oscar Niemeyer. Cada uma das 
referências indicadas serão colocadas como parte deste processo tendo em vista o percurso mental para a 
ocorrência desta analítica determinada.   
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Nome da Obra: Edifício do Ministério da Educação e Saúde. 
 
Característica: Projeto de Edifício utilizando prismas retangulares cruzados. 
Composição aditiva com subtrações no prisma do andar térreo. 
Edifício Ministerial – atual Palácio Capanema – Rio de Janeiro – Brasil. 
Local: Rua da Imprensa, 16 – Centro – Rio de Janeiro, Estado do Rio de Janeiro, Brasil. 
Data de Execução: 1936 a 1943. 
Equipe de trabalho e autoria Coordenação de Lúcio Costa; Equipe Lúcio Costa, Oscar Niemeyer, Carlos Leão, 
Jorge Moreira, Affonso Eduardo Reidy, Ernani Vasconcelos e Consultoria de Le 
Corbusier. Cálculo estrutural de Emílio Henrique Baumgart. 
Referência Morfológica: Edifício em forma de prisma integrado a outro prisma transverso e coroado por 
formas irregulares que lembram a Ville Savoye. 
Característica do Local: Sítio urbano de alta densidade localizado no centro do Rio de Janeiro. 
Descrição: Fachada Norte é composta por sistema de Brise Soleil de proteção solar vertical de 
concreto armado e horizontal de amianto móvel para aumentar a proteção, permitindo 
maior fechamento nas horas mais quentes e menor no início e término do dia, a 
fachada sul é composta por caixilharia de vidro. 
 
O edifício do MEC, terminado em 1943, eleva-se da rua apoiando-se em pilotis: o que mantém o prédio 
‘suspenso’, permitindo o trânsito livre e criando o sistema de acesso ao Ministério, justo no cruzamento dos corpos 
entrecruzados do edifício e também um espaço público de passagem. O prédio reuniu os maiores nomes da 
arquitetura moderna brasileira e de suas áreas correlatas, os azulejos de Portinari, as esculturas de Alfredo 
Ceschiatti e os jardins de Roberto Burle Marx. É considerado o primeiro grande marco da Arquitetura Moderna no 
Brasil. Este projeto foi proposto segundo a estratégia moderno aditiva de Le Corbusier, estratégia assumida por 
Oscar Niemeyer, em este projeto apresentado e coordenado por Lúcio Costa ao então Ministro Gustavo Capanema. 
 
 
Ministério da Educação e Saúde: fachada com brises. Oscar Niemeyer – Foto do Autor. 
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Projeto do Ministério da Educação e da Saúde, Lúcio Costa e equipe com participação de Oscar Niemeyer. 
Consultoria de Le Corbusier, retirado de Henrique Mindlin, 2000, p. 88, 
Planta do Primeiro Andar. 
 
A nossa escolha em apresentar a obra Ministério de Educação e da Saúde, que apesar de não ser uma 
obra de Oscar Niemeyer unicamente, mas de uma equipe grande, com a participação sob a forma de consultoria de 
Le Corbusier, se deve a marca determinada daquele arquiteto devido à aplicação dos 5 pontos da arquitetura. O 
cruzamento dos dois prismas de base retangular bem como o uso de sistemas reticulares já utilizados por Le 
Corbusier, em muitas de suas obras, e na Ville Savoye por exemplo, nos permite encontrar elementos que 
influenciaram a arquitetura de Oscar Niemeyer, pelo menos na fase mais próxima desta experiência em que ele teve 
contato direto com Le Corbusier, sendo inclusive seu desenhista. 
 
 
Projeto do Ministério da Educação e da Saúde, Lúcio Costa e equipe com participação de Oscar Niemeyer. 
Consultoria de Le Corbusier, retirado de Henrique Mindlin, 2000, p. 88, 
Planta do Primeiro Andar. 
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Nome da Obra: Obra do Berço – Edifício Hospitalar. 
 
Característica: Projeto de Edifício com prismas quadrangulares justapostos cruzados. 
Composição aditiva com subtrações no prisma quadrado central. 
Local: Rua Cícero Góis Monteiro, 19, Rio de Janeiro, em frente à lagoa Rodrigo de Freitas, 
Estado do Rio de Janeiro, Brasil. 
Data de Execução: 1937. 
Equipe de trabalho e autoria Coordenação de Oscar Niemeyer. 
Referência Morfológica: Edifício composto por prismas quadrados justapostos com subtração no prisma 
central. Utiliza a geometria fixa e dinâmica moderna ainda como influência de Le 
Corbusier e os 5 pontos da arquitetura.  
Característica do Local: Sítio urbano de alta densidade localizado na cidade do Rio de Janeiro. 
Descrição: Fachada Norte é localizada na rua transversal de menor fluxo. O terreno pequeno não 
permite muitas alternativas para o programa de um edifício hospitalar. A fachada 
Oeste, de maior insolação é protegida por um sistema de brise soleil vertical dividido 
em cada andar em três setores, com isto o controle da insolação se faz mais eficiente. 
 
Primeiro projeto individual de Oscar Niemeyer, a Obra do Berço foi construída em 1937, no bairro da 
Lagoa, Rio de Janeiro. Neste edifício nota-se a presença dos 5 pontos da arquitetura e a influência do arquiteto 
suíço Le Corbusier tais como os pilotis, a planta livre, a fachada livre, possibilitando a abertura total de janelas na 
fachada, o terraço-jardim e o brise-soleil projetados e colocados na vertical. Durante a construção, o arquiteto 
estava fora do Brasil e, ao retornar, encontrou o brise instalado de forma inapropriada, sem proteger o interior contra 
a insolação. Sendo assim, Niemeyer, que nada havia cobrado pelo projeto, pagou pela execução do brise na forma 
em que havia projetado. O prédio da Obra do Berço foi inaugurado em 1938 e em 2012 a instituição ainda o ocupa. 
A obra do Berço apresenta uma conformação de projeto própria das estratégias aprendidas por Oscar 
Niemeyer com Le Corbusier. Em nada a Obra do Berço inova, antes de tudo é uma ortodoxa visão do jogo 
morfológico moderno onde a relação entre os pilotis, brises e as formas aditivamente justapostas umas as outras 
introduzem a ortodoxia moderna europeia como coisa nova, porque naquele momento era tudo novo. O balcão onde 
os filhos do homem comum poderiam ser expostos aos amigos é uma irônica referência aos balcões nobres dos 
palácios reais europeus. Mais irônica ainda é a relação entre a estrutura e as empenas cuja pauta é postulada pelo 
uso da geometria fixa e dinâmica moderna que ordenam os pilotis versus a envolvente que é proposta num jogo de 
três prismas de base quadrangular. O teto jardim aparece como que um coroamento e o obra do Berço é uma 
declaração arquitetônica moderna em toda a sua acepção. 
 
 
 
 
Obra do Berço, Projeto de Oscar Niemeyer. 
Fachada e Corte retirado de Botey, 1987, p. 100. 
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A relação dominante no projeto se da entre os quadrados menores com 9,25 x 9,25 m e o quadrado maior 
com 12,00 x 12,00 metros. O corpo dominante do edifício e que é colocado na esquina de frente para a Lagoa 
Rodrigo de Freitas é ocupado pelo prisma de base quadrangular com 12,00 x 12,00 metros. O prisma de base 
quadrangular central de 9,25 x 9,25 metros sofre um processo de subtração para a criação da área de acesso ao 
complexo. Esta é a primeira abordagem do método de Oscar Niemeyer, consequentemente os dados tratados aqui 
serão apenas estes. Consideramos nesta primeira abordagem o sentido de uso da forma e da morfologia tendo em 
vista a analítica da autocitação. Devido a isto, já nesta primeira obra entendemos que existem referências de 
citação, desta vez de Le Corbusier, por exemplo, do Atelier de Ozenfant. 
 
 
 
 
 
 
Obra do Berço, Projeto de Oscar Niemeyer. 
Planta baixa, 1º e 2º pavimentos, retirado de Botey, 1987, p. 100. 
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Obra do Berço, Projeto de Oscar Niemeyer. 
Rio de Janeiro, Foto do Autor. Vista com a Lagoa Rodrigo de Freitas as costas. 
 
 
 
 
Obra do Berço, Projeto de Oscar Niemeyer. 
Rio de Janeiro, Foto do Autor. 
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Nome da Obra: Casa Oswaldo de Andrade – projeto. 
 
Característica: Projeto de Edifício com prismas quadrangulares justapostos cruzados. 
Composição aditiva com subtrações no prisma quadrado central. 
Local: São Paulo, Brasil. 
Data de Execução: 1939. 
Equipe de trabalho e autoria Coordenação de projeto de Oscar Niemeyer. 
Referência Morfológica: Edifício composto por prismas quadrados justapostos com subtração apenas na área 
interna sem recorte de cobertura. Ainda nesta proposta de projeto existe a forte 
presença de Le Corbusier presente, se bem que a cobertura central da casa já 
proponha uma superfície levemente curva que lembra a Casa em Le Mathes de 1935, 
próxima a La Rochelle. Utiliza a geometria fixa e dinâmica moderna, ainda como 
influência de Le Corbusier, utilizar os 5 pontos da arquitetura. 
Característica do Local: Não existe referência do sítio escolhido para a implantação da casa. 
Descrição: A proposta da casa apresenta um croquis que será utilizado para a síntese 
metodológica referente a analítica da auto citação a ser apresentada no final do livro 
e onde buscaremos mostras o sistema pensamento de Oscar Niemeyer frente as 
escolhas morfológicas. 
 
 
 
 
A proposta de projeto desenvolvida para a casa de Oswaldo de Andrade foi desenvolvida dentro dos 
ditames mais estritos da arquitetura moderna, é a expressão materializada da arquitetura de Le Corbusier, que já 
recebe influencia da arquitetura brasileira, haja vista o uso de treliças e cobogós. 
 
 
 
 
 
Casa de Oswald de Andrade, Projeto de Oscar Niemeyer, 
Fachada, retirada de Botey, 1997, p.22. 
 
 
Há que considerar ainda que nesta proposta de projeto existe a forte presença de Le Corbusier, presença 
esta que remonta ao atelier de Ozenfant, sobretudo na relação criada de uso do segundo pavimento e a relação dos 
janelões. A cobertura central da casa proposta com uma superfície levemente curva busca quebrar o uso dos 
sistemas angulares que convergem para um centro, no corpo central do edifício, mas que não converge para o 
centro geométrico do projeto. A associação do cobogós com a forma levemente circular e os janelões envidraçados 
com as coberturas inclinadas, criam um jogo de formas que cria a surpresa em arquitetura. O mural no corpo central 
do edifício quebra a noção abstrata da arquitetura que se mostra moderna. O mural introduz a forma humana, 
explicitamente moderna o que é a expressão do contraste. 
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Oscar  utiliza a geometria fixa como ponto de partida de concepção da planta. A fachada é inquietante e 
provoca o olhar do observador a acompanhar as linhas inclinadas na busca de uma simetria que não existe. De 
outra sorte a dinâmica moderna ainda se faz presente com o uso dos 5 pontos da arquitetura que no entanto, e em 
este caso, ainda mantem a supremacia da alvenaria portante como referência de projeto. Como este foi só um 
projeto, não podemos de forma alguma depreender o uso da tecnologia do concreto armado como base de solução 
de algumas liberdades, que não são muitas na proposição do objeto arquitetônico. 
 
 
 
 
 
 
 
Casa de Oswald de Andrade, Projeto e desenhos iniciais de Oscar Niemeyer,  
Desenhos iniciais das plantas, retirada de Botey, 1997, p. 22. 
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Nome da Obra: Igreja de São Francisco de Assis. 
 
Característica: Projeto de Edifício foi pensado utilizando seções parabólicas com de tamanhos 
distintos que criam uma fachada quadrupla voltada para a rua de acesso. É uma 
composição aditiva que usa um sistema de 4 naves que se integram a nave principal 
da igreja que também foi concebida pôr uma seção parabólica de altura variável que 
decresce da fachada voltada do lago até o coro, com seu lado menor voltado para as 
4 naves frontais de maneira a se integrar no conjunto. 
Local: Lagoa da Pampulha – Belo Horizonte – Minas Gerais. 
Data de Execução: 1940. 
Equipe de trabalho e autoria Coordenação de Oscar Niemeyer e equipe. 
 
Referência Morfológica: Edifício foi pensado utilizando seções parabólicas irregulares. 
Característica do Local: Sítio urbano no entorno da Lagoa da Pampulha. 
Descrição: O edifício usa a tecnologia do concreto armado, o recobrimento da fachada que se 
volta para a rua tem azulejos de Paulo Werneck e no interior tem a pintura de Cândido 
Portinari, o que causou polêmica e impediu durante muito tempo a sua consagração. 
 
 
Em 1940, Niemeyer conheceu Juscelino Kubitschek, na ocasião prefeito de Belo Horizonte, que tinha 
interesse no desenvolvimento da área ao norte da cidade, chamada Pampulha. Encomendou a Niemeyer, o 
Conjunto Arquitetônico da Pampulha, formado pôr uma lagoa artificial de mesmo nome. Para compor o conjunto da 
Pampulha, Niemeyer projetou um complexo arquitetônico que se tornou referência para toda a Arquitetura Moderna 
brasileira e internacional. Fazem parte do conjunto a Igreja São Francisco de Assis, o Museu de Arte da Pampulha, 
a Casa do Baile e o Iate Tênis Clube. Os jardins de Burle Marx, a pintura de Cândido Portinari, os azulejos de Paulo 
Werneck e as esculturas de Ceschiatti, Zamoiski e José Pedrosa completam e valorizam o projeto concebido para a 
lagoa. O conjunto arquitetônico e urbanístico original foi inaugurado em 1943, as linhas arredondadas da igreja 
denunciam a ousadia de Oscar Niemeyer e marcam da arquitetura moderna brasileira. As placas onduladas 
aparecem em 1940 na Igreja de São Francisco, tornam-se verticais em 1946 no Banco Boa Vista, se superlativam 
no edifício COPAN de 1950, reaparecendo no L’Humanitè em 1987 e no Memorial da América Latina em 1986. 
Finalizado o conjunto da Pampulha, em 1943, os prédios foram alvo de muitas críticas e admiração, 
causando polêmicas locais. Quanto a Igreja de São Francisco, a Igreja católica negou-se a consagrá-la, em parte 
pôr sua aparência não usual, e em parte pelo mural moderno pintado pôr Portinari, que possuía traços abstratos e 
onde se reconhecia um cachorro, representando um lobo junto a São Francisco de Assis. Através do conjunto da 
Pampulha, Niemeyer conseguiu sua primeira projeção internacional. No conjunto da Pampulha desponta o estilo 
que irá marcar suas obras: o uso da plasticidade no concreto armado gerando formas sinuosas em seus prédios. 
 
Detalhe de desenho da Igreja de São Francisco – Pampulha, de Oscar Niemeyer, coleção do autor. 
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Igreja de São Francisco, Croquis de Oscar Niemeyer,  
Retirada de Botey, 1997, p.159. 
 
A Capela de São Francisco é marca da grande inovação de Oscar. Como Oscar ele próprio afirma: 
 
Com a obra da Pampulha o vocabulário plástico da minha arquitetura - num jogo 
inesperado de retas e curvas - começou a se definir. As grandes coberturas em 
curva passaram a descer em retas, dando-lhes um aspecto diferente que o problema 
do empuxo estrutural justificava. Outras vezes eravam nas curvas repetidas e 
imprevisíveis que a minha imaginação de arquiteto criava. (Niemeyer, 2000:19) 
 
Mas essa circunstância inesperada não podemos indicar como acaso? Será pôr acaso que a morfologia 
da capela de São Francisco é postulada? Mas a planta da Capela não tem a sua proposição completamente distinta 
da tradição? Quanto a isto devemos fazer algumas considerações. Primeiro, a escolha morfológica é pôr um 
conóide que nos permite indicar que a mesma é uma variação das abóbadas de berço tradicionalmente usadas nas 
igrejas católicas medievais. Em segundo temos, a definição de quatro arcos contraponto as tradicionais três naves 
usadas nas igrejas tradicionais. Em terceiro e corroborando a tradição temos o uso da geometria dinâmica e fixa que 
Oscar Niemeyer utilizou tal qual Le Corbusier o fez na Ronchamp em 1950 / 1955, com a geometria de ouro? Estas 
são perguntas importantes que paulatinamente serão respondidas. 
 
 
Projeto da Igreja de São Francisco de Oscar Niemeyer; 
Retirado de Henrique Mindlin, 2000, p. 182, Planta baixa. 
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A nave maior, pôr outro lado é dividida em três espaços, que são afunilados em direção ao altar mor. 
Outro aspecto da tradição é o da inclusão dos azulejos, referência tradicional portuguesa, inclusive como referência 
da ‘casa de brasileiro’ normalmente localizadas na área oriental de Lisboa. A capela de São Francisco apresenta 
nítida postulação inovativa e intrigou profundamente os críticos da arquitetura do período causando certa comoção, 
pois retirava o solo rígido dos processos analíticos até então utilizados. Outro aspecto morfológico intrigante é o das 
relações dimensionais e geométricas usadas que estão vinculadas a geometria dinâmica, permitindo àqueles que 
dominam esses processos estabelecer um vínculo maior com a tradição da arquitetura, colocando a obra de Oscar 
Niemeyer dentro do caudal conhecido da morfologia dinâmica. Antes disto e como pauta deste livro, a Igreja de São 
Francisco introduz no léxico arquitetônico o conceito das formas onduladas que se repetirão na produção do 
arquiteto e se tornarão parte da tradição arquitetônica moderna brasileira, ainda que usada por outros arquitetos de 
forma muito restrita. 
 
 
 
Igreja de São Francisco de Oscar Niemeyer; 
Foto Retirada de Henrique Mindlin, 2000, p. 182. 
 
 
 
Igreja de São Francisco de Oscar Niemeyer; 
Foto Retirada de Henrique Mindlin, 2000, p. 182. 
.  
 350
 
Nome da Obra: Sala de Baile da Pampulha. 
 
Característica: Projeto de Edifício foi pensado utilizando uma forma Cilíndrica e placa irregular 
orgânica que lembra uma placa ameboide. 
Local: Lagoa da Pampulha – Belo Horizonte – Minas Gerais. 
Data de Execução: 1940. 
Equipe de trabalho e autoria Coordenação de Oscar Niemeyer e equipe. 
Referência Morfológica: Forma geométrica pura, um cilindro e uma placa que acompanha o contorno da lagoa 
da Pampulha criando um promenade. 
Característica do Local: Sítio urbano no entorno da Lagoa da Pampulha. 
Descrição: O edifício usa a tecnologia do concreto armado, bem como a placa horizontal com 
apoios leves. 
 
 
A Sala de Baile foi concebida utilizando uma forma cilíndrica simples associada uma placa ondulante que 
sai do corpo principal da edificação e se prolonga a ponto de enfatizar acesso à Sala de Baile protegido de sol e 
chuva. O projeto arquitetônico e paisagístico propunha uma integração total com o ambiente da lagoa. Niemeyer 
afirma ter sido o projeto com o qual ele se ocupou das curvas - sua marca registrada - com mais desenvoltura. A 
planta da Sala de Baile se desenvolve a partir de duas circunferências que se tangenciam internamente. Delas 
desprende-se uma marquise sinuosa que provoca o olhar e não deixa de incitar a comparação com as curvas da 
margem da represa. Esta marquise é suportada pôr colunas que também contornam todo o volume circular e morre 
em outro pequeno volume também com a forma ameboide. À frente deste, há um pequeno palco circular cercado 
pôr um lago também de forma de ameba. O projeto estrutural é de autoria do engenheiro Albino Froufe. 
 
 
 
Oscar Niemeyer – Desenho Retirado e Botey, 1997, p.45. 
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Detalhe de desenho de Oscar Niemeyer da casa de baile, coleção do autor. 
 
 
 
Oscar Niemeyer – Fotografia, Retirado e Botey, 1997, p.46. 
 
 
 
 
Oscar Niemeyer – Fotografia, Retirado e Botey, 1997, p.46. 
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Nome da Obra: Banco Boa Vista 
 
Característica: O edifício usa a tecnologia do concreto armado, e no térreo Oscar projetou uma 
parede ondulada de tijolos de vidro que circulam ao redor de colunas. 
Local: Rio de Janeiro, Praça Pio XII, 118, Centro do Rio de Janeiro, próximo a Igreja da 
Candelária – Estado do Rio de Janeiro, Brasil. 
Data de Execução: 1946. 
Equipe de trabalho e autoria Coordenação de Oscar Niemeyer e equipe. 
Referência Morfológica: É um edifício prismático cuja sobreloja é ondulada na lateral. 
Característica do Local: Faz parte do complexo da Igreja da Candelária e da área da City financeira do Rio de 
Janeiro. 
Descrição: O edifício usa a tecnologia do concreto armado, e no térreo Oscar projetou uma 
parede ondulada de tijolos de vidro que circulam ao redor de colunas.  
 
Realizado em 1946 o projeto do Edifício do Banco Boa Vista é um de seus projetos mais expressivos no 
Rio de Janeiro, desta natureza. A sobriedade da sua composição ainda apresenta uma sensualidade contida e 
grandiloquente quando vista do interior e contida no exterior. Niemeyer aplica a curva desta vez a empena de tijolos 
de vidro que reveste e compõe a fachada lateral que ilumina e enriquece o interior do banco. O edifício, inaugurado 
em 1948, foi tombado em 1992. O edifício usa a tecnologia do concreto armado, e no térreo a parede ondulada de 
tijolos de vidro circula ao redor de colunas. O detalhe superior do edifício será repetido em muitos outros, podendo 
ser relacionado a Sede da Revista Manchete. A fachada lateral a ruela que faz esquina a rua principal, que é voltada 
à Praça Pio XII, a partir da sobreloja, é protegida pôr um brise soleil em todo o comprimento da fachada. A Fachada 
frontal a praça e composta de caixilharia de aço e vidro. 
 
 
 
Banco Boa Vista, detalhe da fachada do edifício, projeto de Oscar Niemeyer, 
Rio de Janeiro, Foto do Autor. 
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Banco Boa Vista, detalhe da parte superior do edifício, projeto de Oscar Niemeyer, 
Rio de Janeiro, Foto do Autor. 
 
O Banco Boa Vista é a expressão dos edifícios modernos em altura. É um edifício prismático moderno, 
com todas as pautas de estrutura, caixilharia de aço e vidro, brise soleil e amianto móvel. A estrutura em concreto 
armado, a sobre loja ampla integrada ao térreo mostra que o edifício é a expressão dos 5 pontos da arquitetura de 
Le Corbusier integrado a concepção do uso da curva, marca da relação das paredes com as colunas  no andar 
térreo. A fachada lateral é a expressão da modernidade corbusiana transformada devido aos brise soleil que no 
caso do Banco Boa Vista é móvel. A ausência de cornija, e a substituição dela por uma forma já usada por Le 
Corbusier, mostra a mudança da forma edilícia. A cornija que complementa o alto do edifício do Banco Boa Vista 
apresenta uma semelhança com a Ville Savoye. A área superior, com sistemas de fechamento permite duas 
circunstâncias, a primeira diz respeito ao brise móvel todo fechado o que cria uma massa impermeável a luz e ao 
olhar. Todo aberto, o brise soleil diminui a massa aumentando o grupo de janelas, a continuidade das janelas da 
fachada voltada para a Praça Pio XII. 
 
 
 
Oscar Niemeyer – Fotografia, Retirado e Botey, 1997, p. 57. 
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Nome da Obra: ONU - 1947 
Prédio da ONU – Nova York, United Nations, New York, NY 10017, USA. 
Location: 1 United Nations Plaza, New York, NY. 
Owner: United Nations, New York, NY. 
 
Característica: O edifício usa a tecnologia do concreto armado, e representa a arquitetura moderna no 
mais alto grau de sofisticação. 
Local: Em um terreno adquirido e doado por Nelson Rockefeller, com influência de Le 
Corbusier, Nova York. 
Data de Execução: 1947 – Construído de 1949 a1952. 
Equipe de trabalho e 
autoria 
Projeto foi vencido no concurso internacional que os arquitetos mais proeminentes 
participaram. O projeto 32 foi o vencedor e esse era o número de Oscar Niemeyer. Foi 
reapresentado juntamente com Le Corbusier sob o número 23 – 32. 
Design Architect, Architect of Record: HLW International, New York, NY. 
Architects: Le Corbusier; Oscar Niemeyer; Wallace Harrison. 
Architect of Record, Facade: R.A. Heintges & Associates, New York, NY. 
Engineering Consultant: Ove Arup & Partners Consulting Engineering, New York, NY. 
Construction Manager: Skanska, USA, Queens, NY. 
Curtain Wall Consultant: R.A. Heintges & Associates, New York, NY. 
Miscellaneous Iron Fabricator and Erector: Empire City Iron Works, Long Island City, NY. 
Curtain Wall Fabricator and Erector: Benson Industries, New York, NY. 
Referência Morfológica: Edificio prismático moderno. The 554 ft. tall UN building. 
‘The tallest of the group, consists of 39 stories above ground and three stories 
underground. The exterior facings of the 550-foot tall Secretariat Building are made 
exclusively of aluminum, glass and marble. Wide areas of green-tinted glass are 
unbroken by conventional setbacks. In contrast, the windowless north and south facades 
of the building are faced with 2,000 tons of Vermont marble’. 
Característica do Local: Área central de Nova York. 
Descrição: O edifício usa a tecnologia do concreto armado. A fachada é composta pôr caixilharia de 
vidro tradicionalmente usada pelos arquitetos modernos. O diferencial existente faz parte 
do modelo que Oscar Desenvolveu ao longo de muitos anos e que naquele instante, em 
1947 estava ainda sendo testado, ou seja, a junção de edifícios em tensão com a criação 
de uma praça, a Praça das Nações e o auditório central. Tudo isto foi articulado em 
caminhos que se superpõe onde o promenade é protagonista. 
 
PROJETO DE EDIFÍCIOS COMO PRISMAS SIMPLES 
 
Quando foi decidida a instalação da sede da ONU em Nova York, formou-se, em 1947, um comitê 
internacional de arquitetos de diferentes países, presidido pôr Wallace Harrison, que se interessou em convidar 
Niemeyer. Faziam parte da equipe Le Corbusier (França), Gaston Brunfaut (Bélgica), Ernest Cormier (Canadá), Ssu-
Ch'eng Liang (China), Sven Markelius (Suécia), Nikolai D. Bassov (União Soviética), Howard Robertson (Inglaterra) 
e Julio Vilamajó (Uruguai). E os consultores foram Wladimir Bodiansky (França), Matthew Nowicki (Polônia) e Erns 
Weissmann (Iugoslávia). Niemeyer viaja aos Estados Unidos para integrar a equipe e apresenta o projeto que seria 
escolhido, elaborado em conjunto com Le Corbusier. Este projeto faz parte dos edifícios prismáticos de Oscar 
Niemeyer. Foi complexa a relação profissional com Le Corbusier, pois Niemeyer já não era o jovem discípulo que 
desenhava sob a orientação do mestre Suíço, pôr um lado, Le Corbusier desejava obter a autoria da sede da ONU, 
e a perde devido à escolha de o projeto 32 ser o vencedor e esse era o número de Oscar Niemeyer. Foi 
reapresentado juntamente com o projeto 23 de Le Corbusier sob o número 23 – 32, devido a forte pressão exercida 
por Le Corbusier em Oscar Niemeyer. 
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Oscar Niemeyer – Desenho do Arquiteto, Retirado e Botey, 1997, p.107. Este desenho corresponde ao projeto 32 e não ao projeto 23-32 que é a obra construída. 
 
Todas as propostas apresentadas em planta dos elementos funcionais básicos não satisfez a equipe de 
Harrison e de todos os representantes de vários países. Com isto Harrinson solicitou a Niemeyer que apresentasse 
a sua alternativa. E ele o fez, sendo os espaços circundantes a solução que era esperada. Nada relativamente ao 
edifício era demandado como problema, pois era um programa de um centro de escritórios.  
 
 
O Projeto 32 
 
 
 
Oscar Niemeyer – Desenho do Arquiteto Oscar Niemeyer, retirado e Botey, 1997, p.107. Com intervenção do autor segregando espaços. 
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No projeto 32 o nosso estudo identificou um processo de segregação de percursos. Em amarelo 
encontramos os percursos dos automóveis, onde as duas rotondas permitem o acesso ao auditório a direita e ao 
edifício da esquerda. O acesso de automóveis no edifício central é feito integrado a rampa de acesso ao edifício 
central bem como a área peatonal que se ligando a uma praça em frente ao edifício central, tem também uma outra 
rampa que passa por sobre o acesso dos automóveis. Destacamos em marrom a área peatonal que organizamente 
integra-se aos edifícios. A complexa trama de percursos na área central do terreno encanta pela complexidade de 
percursos que permitem múltiplas oportunidades, de acesso, percursos, pontos de observação, passeios e 
possibilidades de reflexão bem ao contrário das propostas cartesianas modernas clássicas. Há que entender que 
este complexo é completamente moderno, mas de uma modernidade brasileira que inclui a curva. 
 
 
A questão imprescindível foi instalada nos edifícios menores como o auditório e a Praça das Nações. Um 
dos aspectos determinantes deste projeto é a inserção de uma complexa plataforma de vários andares que 
praticamente compõe uma das frentes do complexo. De outra sorte a Praça das Nações passa a ser integrada a 
este complexo de propósitos. O que nos interessa em destacando este projeto, é dizer que o edifício principal 
atende a tipologia dos edifícios em altura modernos, respeita os cinco pontos da arquitetura, de Le Corbusier. 
 
 
 
 
Oscar Niemeyer – Desenho do Arquiteto, retirado e Botey, 1997, p.107. Esta implantação não corresponde a obra construída. 
Este é o Plano Original de Oscar Niemeyer 
 
 
Há que entender também que este programa complexo permitiu que Oscar Niemeyer entrasse em contato 
com um programa que descortinaria um conjunto de oportunidades que seriam levadas a outros complexos 
edifícios. Sendo levado a esta condição e complexidade Oscar Niemeyer se viu confrontado, e correspondeu a esta 
demanda. 
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Sede da ONU, foto retirada da Biografia de Oscar Niemeyer. 
http://www.archdaily.com.br/br/01-77626/biografia-oscar-niemeyer-1907-2012/1947-sede-da-onu. 
Retirado em 09 / 05 / 2015 – as 18h01min horas. 
Esta foto aérea da à dimensão do edifício das Nações Unidas que apresenta 554 ft. de altura. 
 
 
Retirado de: Architectural Record, September 2012 – Building Envelopes – CEU, Revival of an Icon – The United Nations renovation team brings 
back the long-faded luster of the Secretariat while satisfying ambitious performance goals - By Joann Gonchar, AIA , p. 108.  
Esta implantação é a exatamente a executada e mostra a opção de Le Corbusier sendo adotada pelo projeto vencedor de Oscar Niemeyer. 
Efetivamente o edifício central, a Assembleia das Nações ocupou o espaço central e não a Praça das Nações como queria Oscar Niemeyer. 
 
 
Mais recentemente, e no ano de 2014, uma grande reforma do edifício da ONU nos permitiu a partir dos 
relatórios de restauração nos inteirarmos do edifício na sua condição de um quase esqueleto em algumas áreas 
abertas. O que nos permite efetivamente entender a tecnologia utilizada na construção do edifício. O relatório da 
ONU assim o descreveu inicialmente: 
 
Early in July, the first of more than 3,000 United Nations officials began to move back 
into the newly renovated Secretariat, the 39-story office tower that is the most visible 
element of the organization’s 17-acre campus on the eastern edge of Midtown 
Manhattan. The high-rise is the first piece of a multiphase capital plan for the 
revamping of the U.N. slated for completion in 2014 and now projected to cost about 
$2.3 billion, according to the U.S. Government Accountability Office. The rational and 
prismatic Secretariat, with its billboard-thin profile and once-again-glittering skin, is the 
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embodiment of post–World War II optimism. It represents the ideals of the age more 
succinctly than the sculptural General Assembly or the low, rectangular conference 
building (Gonchar, 2012, p. 106). 
 
As referências de restauração que o edifício necessitava esteve a cargo do arquiteto John Gering que se 
referia ao edifício como o príncipe que se transformou em sapo como o relatório da ONU indicou: 
 
In recent decades the Secretariat, along with the rest of the now six-building, 2.6 
million-square-foot complex, had lost much of its luster and become increasingly 
outmoded: It was riddled with asbestos, had mechanical systems that were outdated 
and grossly inefficient, and lacked many of the most basic life-safety features, 
including sprinklers. Over the years, fixes intended to address numerous facade 
problems radically altered the appearance of the U.N. structures, especially the 
Secretariat. John Gering, managing partner at HLW, design architect for many 
aspects of the renovation project, likes to compare the gradual deterioration and 
recent transformation of the U.N. centerpiece to a Grimm’s fairy tale. “The building 
was a prince that turned into a frog,” he says. “Our goal was to turn it back into a 
prince.” (Gonchar, 2012, p. 106 - 107). 
 
A descrição técnica do edifício nos indicou alguns apontamentos tecnológicos de edifícios em altura que 
estão inclusos apenas no mundo específico dos construtores de arranha-céus. São aportes tecnológicos de 
envelopamento de estruturas que não são utilizados recorrentemente em outros edifícios que não estejam nesta 
tipologia edilícia. A descrição destes procedimentos nos interessa destacar: 
 
The Secretariat is among a handful of mid-century U.S. buildings that realized the 
ideal of the crystalline tower. Pietro Belluschi’s Equitable Building in Portland, 
Oregon, completed in 1947, was the first glass-and-aluminum-clad high-rise. Its 
concrete structure is closely wrapped with aluminum panels that are filled in with 
aluminum-framed glazing. The envelope strategy contrasts with that of the 
Secretariat, finished in 1950, whose primary elevations are enclosed by free-hanging 
glazed facades. And although another Manhattan building—Skidmore, Owings & 
Merrill’s Lever House, completed two years later—was the first tower to be entirely 
enclosed by a curtain wall, the Secretariat holds the distinction of being the first tall 
building to employ such a suspended system, explains Robert Heintges. His 
eponymous firm is the architect of record for the envelopes of all the buildings 
included in the U.N.’s renovation plan. Judging from early-1950s photos, the glass 
walls on the east and west elevations of the newly completed Secretariat were sleek 
and taut, even though they were made up of many small components, including 
operable double-hung aluminum windows and glazed spandrel panels nested 
between aluminum-clad steel mullions. The resulting grid, which concealed rather 
than expressed the building’s steel moment frame, ran vertically between louvered 
mechanical levels occurring roughly every 10 floors and stretched horizontally 
between Vermont-marble-clad walls on the north and south. The stone bookends 
emphasized the building’s almost improbable thinness (its floor plate is 287 feet long 
but less than 74 feet wide) and provided a contrast to the two transparent facades 
(Gonchar, 2012, p. 107). 
 
Mas logo depois da ocupação da entrada em operação do Edifício da ONU, muitos problemas de 
desempenho do edifício vieram a tona devido ao calor e brilho reflexivo do excesso de luz irradiado em um edifício 
com fachada de vidro principalmente devido a orientação de implantação feita para tirar proveito da vista, os 
membros da equipe de design-originais não ignoravam os problemas associados a sua escolha, nem os custos que 
adviriam dela, como de sorte destacamos: 
 
But soon after occupancy, performance problems surfaced, especially due to heat 
gain and glare through the east- and west-facing facades and their blue-green-tinted, 
single-pane vision glass. The complex’s architects oriented the Secretariat parallel to 
Manhattan’s street grid (29 degrees east of north) to take advantage of views of the 
skyline and the East River, rather than with an eye toward reducing solar loads, 
explains Michael Adlerstein, an architect and the U.N. assistant secretary-general in 
charge of the renovation. The original design-team members were not oblivious to the 
problems associated with their orientation choice, however. Le Corbusier argued for 
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an envelope solution that included external shading devices, such as the brise-soleil 
that had been installed on his 1933 Salvation Army project in Paris several years after 
its completion. Harrison, meanwhile, advocated the use of insulated glazing, a new 
technology consisting of two layers of glass with a sealed air space in between. The 
U.N. originally chose insulated glazing based on a cost study by the mechanical-
engineering firm Syska Hennessy (which, coincidentally, is also the mechanical 
engineer for the U.N. renovation). The study showed that the new glazing technology 
would be less expensive and easier to maintain than the combination of conventional 
glazing and an external shading system. However, the insulated glass was also 
eventually eliminated from the specifications, not only due to its cost premium over 
single glazing but also because the layered glass was too heavy for the double-hung 
sashes. Its international design team notwithstanding, the Secretariat “fell victim to 
that uniquely American practice affectionately known as ‘value engineering,’ ” says 
Heintges. (Gonchar, 2012, p. 108). 
 
Mas problemas cotidianos de usabilidade permanentemente se fizeram sentir, e o uso de películas foi 
adotado, com os tradicionais problemas advindos de tecnologias desenvolvidas para solucionar problemas de 
escolhas equivocadas da arquitetura que influenciam na manutenção edilícia, como de sorte o relatório da ONU 
apontou: 
 
The glare and heat-gain problems were most acute on the building’s east side, which 
faces the East River. Here, almost immediately after the building’s opening, the U.N. 
installed a reflective film to the inside of the vision glass. (A different type of adhesive 
film was applied to the Secretariat’s west facade—which is partially shaded by 
Midtown Manhattan’s mass of buildings—but not until after the 9/11 attacks in 
response to heightened security concerns.) The east facade’s reflective film helped 
reduce the solar load, but it also radically altered the Secretariat’s appearance, 
eventually bubbling, wrinkling, and peeling (Gonchar, 2012, p. 108). 
 
 
O vidro utilizado e suas películas reflexivas bem como a cortina de aço que recobria a estrutura não era a 
única fonte de problemas, pois o sistema sofria e outros tão importantes setores capazes de causar a deterioração 
do edifício, o primeiro, e estou me referindo a infiltração e condensação: 
 
The system as a whole suffered from air and water infiltration and condensation, 
resulting in energy loss and occupant discomfort, and creating ideal conditions for 
deterioration of the facade’s structural components. And there were visible signs of 
such damage, like bulging mullion covers—an indication that the steel behind the 
aluminum was rusting. So in 2002, the U.N. authorized an inspection program that 
included borescopic investigation of the mullions performed from the building’s interior 
and more extensive probes of the exterior conducted from a swing stage. The latter 
focused on areas deemed representative of the whole enclosure system and entailed 
the selective removal of spandrel panels, extrusions, and flashing. About 97 percent 
of the anchors inspected exhibited some form of corrosion, and 54 percent had 
significant corrosion (Gonchar, 2012, p. 110). 
 
A determinação de inspeção das ancoragens da cortina de aço e vidro, com reconhecimento da corrosão 
sofrida foi um dos estágios para a restaurá-la na sua condição original, e uma estratégia que envolveu a substituição 
completa da parede cortina, como de sorte é relatado: 
 
The U.N. and its consultant team considered repairing the Secretariat curtain wall, 
restoring it to its original condition, and a strategy that Heintges calls “faithful 
reconstruction.” The last option, which is the one they ultimately chose, involved 
complete replacement of the curtain wall with a state-of-the-art system that would 
closely match the look of the 1950s materials, replicate their profiles, and realize the 
original design intent. Replacement, they concluded, would be the only way to meet 
heightened security standards, maintain comfortable interior environmental 
conditions, and conform to energy codes—codes the U.N. says it is voluntarily 
complying with, and in many cases exceeding, even though it is not bound by local 
zoning or building regulations. “We want to be good citizens and responsible owners, 
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even though we are on sovereign territory,” says Adlerstein. The U.N. predicts that 
the facade, along with features such as daylight dimming, demand-control ventilation, 
and a sophisticated building-management system, combined with campus-wide 
improvements like the revamp of the central plant, will cut the compound’s energy use 
by 50 percent. (Gonchar, 2012, p. 110). 
 
A ONU e sua equipe considerou restaurar o Edifício da ONU, a sua parede cortina de aço e vidro na sua 
condição original, o que eles chamaram de reconstrução fiel. A opção, que escolheram foi de substituição completa 
da parede cortina por um sistema que coincide com o de os materiais de 1950, que replicou seus perfis segundo o 
design original. A substituição seria a única maneira de cumprir as normas de segurança reforçadas, manter as 
condições ambientais interiores confortáveis em conformidade com os códigos Norte Americanos que a ONU diz 
querer voluntariamente cumprir, embora a ONU não esteja vinculada as leis de zoneamento ou de construção 
locais. Há que considerar também, algumas referências mínimas quanto à tecnologia usada em que pese às lajes e 
o sistema viga pilar de concreto armado serem de amplo conhecimento, a estrutura complementar é indicada como 
que sendo de aço, tradicionalmente utilizada nos USA. A estrutura mista por isto apresenta um comportamento 
diferente da estrutura, só de aço ou só de concreto armado. A restauração dos componentes de estruturas mistas 
também difere, sobretudo no que tange a corrosão relativa a múltiplos tipos de metal utilizados, aço, alumínio, com 
tipos de soldagem e ancoragem também distintos. 
 
 
 
 
 
 
 
Foto retirada de Gonchar, 2012, p. 108. 
 
 
Foto retirada de Gonchar, 2012, p. 110. 
 
 
 
Planta retirada de Gonchar, 2012, p. 112. 
Este layout refere-se a ocupação do andar tipo do Prédio da ONU em 2015. 
 
 
Todas estas considerações colocam a torre principal da ONU como um tradicional edifício em altura que 
obedece às considerações determinadas dos 5 pontos da arquitetura amplamente usados por Oscar Niemeyer. No 
entanto, também é de destacar que este edifício não apresenta nenhum caráter inovativo frente às demandas 
tipológicas estabelecidas pelos arquitetos modernos. Fazendo parte da tipologia de Prisma regular simples tal como 
o edifício do Ministério da Educação e da Saúde, edifício que também sofre dos mesmos graus de deterioração do 
edifício da ONU. Esta talvez seja a sanha dos grandes edifícios, que se decompõe perigosamente com o passar do 
tempo.   
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Nome da Obra: Conjunto  COPAN. 
 
Característica: O edifício usa a tecnologia do concreto armado, e representa a arquitetura moderna 
no mais alto grau de sofisticação. 
Local: Avenida Ipiranga, São Paulo, Capital, Brasil. 
Data de Execução: 1950 – 1951. 
Equipe de trabalho e autoria Oscar Niemeyer. 
Referência Morfológica: Um edifício em curva. 
Característica do Local: Avenida Ipiranga em uma área de alta densidade de São Paulo. 
Descrição: O edifício usa a tecnologia do concreto armado. A fachada oposta é composta pôr 
caixilharia de vidro tradicionalmente usada pelos arquitetos modernos. Na área de 
maior insolação Oscar projetou brises soleil que da unidade a fachada. 
 
Niemeyer projeta em 1951 o edifício COPAN, implantado no velho Centro de São Paulo. Seu desenho 
sinuoso e o caráter moderno o tornariam um dos símbolos da cidade de São Paulo. O COPAN é a maior estrutura 
de concreto armado do Brasil. O COPAN marca a ideia da superlativação de uma ideia, como a do Banco Boa Vista, 
que em escala menor é referência para esta imensa construção. É um enorme bloco de apartamentos com trinta 
andares, feito de forma curva e composição aparentemente solta. Esta referência pode ser melhor qualificada 
quando da comprovação do uso da geometria dinâmica e fixa para definir a envolvente do edifício, fato que será 
trabalhado no livro 8 de forma determinada. 
 
 
 
Edifício COPAN - detalhe da fachada do edifício, projeto de Oscar Niemeyer, 
Cidade de São Paulo, Foto do Autor. 
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Planta do pavimento tipo, retirado de Botey,1997, p. 65. 
 
A indicação de orientação solar  mostra a fachada onde foi localizado o brise soleil ser voltada para o 
Noroeste, isto significa que a maior insolação somado ao calor da estação quente, verão e primavera, fez 
necessária a instalação deste sistema de proteção sob pena de o edifício ser inabitável caso não houvesse 
implantado este sistema de brises e prateleiras de proteção solar. Destaque também para a instalação de escadas 
em caracol que estão fora da poligonal envolvente do edifício mesmo. A discrepância entre a planta baixa que esta 
registrada na bibliografia de Josep M. Botey, 1997 e a planta baixa da prefeitura do edifício COPAN, esta 
direcionada para a dificuldade de acesso a este material, sobretudo no período que Botey desenvolveu seu trabalho. 
 
 
 
Edifício COPAN – Planta do andar 13º ao 33º. 
Planta da Prefeitura do Edifício COPAN – São Paulo Capital. 
 
O edifício COPAN é um edifício, em altura, plenamente moderno que obedece às considerações 
determinadas dos 5 pontos da arquitetura de Le Corbusier, usado por Niemeyer. Faz parte da tipologia de edifícios 
prismáticos, mas não é um prisma regular que atende apenas a demanda de altura, ele é sim a superlativação das 
placas onduladas que ocorreram nas placas da Igreja de São Francisco da Pampulha, na placa ondulantes do 
edifício do Banco Boa Vista. Mas não é apenas mais uma placa que esta no jogo do edifício COPAN, é o edifício 
inteiro que se comporta como uma placa. 
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Nome da Obra: Marquise do Parque Ibirapuera. 
 
Característica: Placa de concreto armado de grandes proporções que faz a ligação peatonal dos 
edifícios que compõe o Parque Ibirapuera. Placa horizontal ameboide de grandes 
proporções. 
Local: Parque Ibirapuera, São Paulo, Capital, Brasil. 
Data de Execução: 1951 a 1955. 
Equipe de trabalho e autoria Oscar Niemeyer e a equipe formada pôr Zenon Lotufo, Hélio Uchôa, e Eduardo 
Kneese de Mello. Arquitetos Associados: Gaus Estelita e Carlos Lemos. 
Referência Morfológica: Marquise de grandes proporções que liga os edifícios que compõe o complexo 
‘Parque Ibirapuera’. Esta marquise é a expressão de superlativação das marquises 
até então utilizadas e estou me referindo a Marquise da Casa das Canoas, de tamanho 
doméstico, e a marquise da Sala de Baile que é de pequenas proporções. 
Placa unifica o acesso a todos os edifícios do complexo. 
Característica do Local: É um grande parque da cidade de São Paulo. 
Grande espaço público natural. 
Descrição: O objeto foi concebido e projetado tendo em vista a sua execução com a tecnologia 
do concreto armado. É uma forma ameboide de alta complexidade. Placa irregular 
que lembra uma ameba ou elemento da natureza. 
 
A marquise do Parque Ibirapuera tem a forma de uma placa irregular de grandes dimensões que lembra 
uma ameba ou elemento da natureza. Esta placa complexa integra um conjunto de edifícios modernos. A marquise 
de grandes proporções detém correlação com a marquise da Pampulha e também com a marquise de menores 
proporções da Casa das Canoas, no entanto no caso da Pampulha existe a ligação de edifícios e no caso da Casa 
das Canoas, a marquise é a própria casa. Esta marquise, o Ibirapuera é a expressão de superlativação das 
marquises até então utilizadas e estou me referindo ao fato de que a Marquise da Casa das Canoas apresenta um 
tamanho doméstico, e a marquise da Sala de Baile que é de pequenas proporções. 
 
  
 
Planta do pavimento tipo, 
retirado de Botey,1997, p. 109. 
 
 
Marquise do Ibirapuera, detalhe da área peatonal da marquise, projeto de Oscar. 
Niemeyer, São Paulo, Foto do Autor. 
 
 
 
A marquise do Parque Ibirapuera constitui o núcleo central do Parque, ligando os edifícios que foram 
construídos com o nome de Palácios sendo apenas o Palácio das Artes de formato diferenciado. Todos os outros 
palácios obedecem ao formato quadrangular. A marquise tem formato irregular, com aproximadamente 620 metros 
de comprimento e largura variando entre 15 e 80 metros. A área total construída é de 28.800 m², tendo nele sido 
usada a maior taxa de ferro já empregada na América do Sul, segundo Prof. Rodrigo Queiroz, da Universidade de 
São Paulo. No total, a marquise tem cento e vinte e uma colunas, calculando-se que entre as lajes estejam 
aproximadamente 80.000 m³ de material. 
 
  
 364
 
Projeto de Oscar Niemeyer 
Marquise do Parque Ibirapuera, retirado de Mindlin, 2000, p. 214. 
 
 
A marquise é a presença e a ausência do objeto arquitetônico, e mesmo sendo presença esta presença 
não se constrói como a coisa que compreendemos ser a arquitetura. Nela existem vários sentidos que podemos 
identificar como textos. Mas eu prefiro muito mais o termo ‘declaração’ pois a marquise é uma declaração 
arquitetônica determinada. Nela existe muito mais do que somos capazes de perceber quando a vivenciamos. Ela 
opera entre diversos “sentidos” definidos, quanto aos usos e funções possíveis, quanto aos referenciais semânticos 
ou predicações, e, é sobretudo, elemento estruturador. Aqueles que querem fazer uma discussão dialética sobre ela 
perdem o sentido de qualquer afirmação possível porque jamais existirá uma marquise sozinha, sem algo a ligar. 
É na sua geometria que ela ganha dimensão e mais do que a geometria, o que nos interessa neste 
momento, é o entendimento de que a marquise representa uma discussão entre o projetado e o que já foi projetado 
que com ela detém semelhança ou similaridade, e mais do que isto, ela é tese e antítese, sem jamais ser síntese 
descritiva, por ser uma síntese real e concreta. 
 
 
 
Projeto de Oscar Niemeyer. 
Maquete do Parque Ibirapuera, retirado de Mindlin, 2000, p. 214. 
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Nome da Obra: Casa das Canoas. 
 
Característica: Placa ameboide de pequenas proporções, proporções domésticas, que recobrem a 
casa que possui um formato circular irregular. 
Local: São Conrado, Rio de Janeiro, Brasil. 
Data de Execução: 1953. 
Equipe de trabalho e autoria Oscar Niemeyer. 
Referência Morfológica: Marquise de pequenas proporções que recobre a casa, orgânica no pavimento 
superior e é convencional no sub solo. 
Característica do Local: Implantada em um Sítio na Estrada de São Conrado, a Casa das Canoas é envolvida 
por uma vegetação pujante. 
Descrição: O objeto foi concebido e projetado tendo em vista a sua execução com a tecnologia 
do concreto armado. É uma forma ameboide de alta complexidade apesar de 
pequena. Placa irregular que lembra uma ameba ou elemento da natureza. 
 
Forma : PLACA AMEBOIDE PEQUENA QUE RECOBRA A CASA,  
ESPAÇO PRIVADO 
 
 
 
Casa das Canoas, detalhe da piscina, projeto de Oscar Niemeyer. 
Rio de Janeiro, Foto do Autor. 
 
 
A casa das Canoas aparece como algo doméstico frente a obras com a força de execução do Estado. É 
algo pequeno mas que ganha desenvoltura quando vemos o conjunto das obras do arquiteto. Ela apresenta uma 
integração com o espaço que raramente vemos nas obras de Oscar Niemeyer. Mesmo ela parecendo pequena é 
um ícone, tal como a Ville Savoye, a casa Tugendhat, ou mesmo a casa Farnsworth. No entanto, diferentemente da 
complexidade ou aparente simplicidade, a Casa das Canoas é simples no que tange a sua conformação, integrada 
a uma pedra que limita a piscina e a casa em si, é o exemplo de integração a natureza que raramente vemos em 
uma obra moderna. Relativamente à cobertura, é ela que apresenta semelhança com as outras marquises, apenas 
em dimensões é menor, mais acanhada, mas exemplifica de forma determinada a  figura ameboide que reforça a 
ideia de integração a natureza. Se pôr um lado o sentido da analítica da auto citação a tem como parte dos objetos 
que recorrem a esta estratégia, a que entender a necessidade de trabalharmos com a analítica geométrica em que 
pese ser esta a que  nos permite verificarmos o quanto em Oscar Niemeyer a faz presente. Recorreremos a esta 
analítica no capítulo 8, pois neste capítulo o que nos interessa é fazermos a comparação morfológica dos objetos e 
identificarmos o quanto Oscar Niemeyer se repete ou dizendo de outra maneira se repropõe. 
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Projeto da Casa das Canoas, Oscar Niemeyer. 
Retirado de Henrique Mindlin, 2000, p. 88. 
 
 
A planta da casa das Canoas recorre em certa medida a estratégia da casa Tugendhat, a área em 
madeira escura que cria o recanto côncavo onde estará situada a sala de estar é uma citação da casa de Mies van 
der Rohe, da mesma maneira que o local onde esta instalada a mesa de almoço e jantar apresenta a mesma 
estratégia. A Casa das Canoas, pôr seu viés não é tão suntuosa como a Tugendhat, nem tampouco apresenta 
devassado o seu interior pois existe em sentido direto, local de refúgio na casa pois ao descer a escada que leva a 
área íntima, chegamos a um escritório com uma vasta biblioteca que é completamente protegida dos olhares 
quaisquer e por um corredor aos quartos que também apresentam a sua privacidade. 
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Casa das Canoas, da escada em direção ao pavimento do subsolo. 
Projeto de Oscar Niemeyer, Rio de Janeiro, Foto do Autor. 
 
 
 
Casa das Canoas, detalhe da piscina, projeto de Oscar Niemeyer. 
Rio de Janeiro, Foto do Autor. 
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Nome da Obra: 
 
Palácio das Indústrias do Parque do Ibirapuera de São Paulo. 
 
Característica: Estrutura regular em concreto armado, os pilares aparecem no térreo devido o recuo 
da empena e são escondidos pela caixilharia de aço e vidro que cria uma fachada 
regular tipicamente moderna. 
Local: Parque Ibirapuera, São Paulo, Capital, Brasil. 
Data de Execução: 1954. 
Equipe de trabalho e autoria Oscar Niemeyer e a equipe formada por Zenon Lotufo, Hélio Uchôa, e Eduardo 
Kneese de Mello. Arquitetos Associados: Gaus Estelita e Carlos Lemos. 
Referência Morfológica: Espaço contínuo formado pôr rampas em concreto e sistema de vigas e pilares 
circulares que apoiam vários planos em conjunto inseridos em um edifício com 
estrutura de concreto com pilares organizados em uma malha regular quadrática. A 
envolvente é típica de um edifício moderno regular. 
Característica do Local: O edifício foi implantado no Parque Ibirapuera e está integrado a Marquise ameboide 
plana que é o elemento diferenciado do complexo. 
Descrição: O objeto foi concebido e projetado tendo em vista a sua execução com a tecnologia 
do concreto armado. É uma forma regular de alta complexidade pelo tamanho 
agigantado. 
 
Oscar Niemeyer projeta em São Paulo o Conjunto do Ibirapuera, (um parque com pavilhões de exposições 
em homenagem ao aniversário de 400 anos da cidade), em 1954, juntamente com sua equipe formada pôr 
arquitetos de renome, quais sejam: Zenon Lotufo, Hélio Uchôa, e Eduardo Kneese de Mello. Arquitetos Associados: 
Gaus Estelita e Carlos Lemos. Dentre eles projeta um edifício para as indústrias, chamado ‘Palácio das indústrias’ 
com uma forma externa simples de prisma longitudinal e o interior do Palácio é um edifício moderno na acepção da 
palavra. A circulação interna é composta pôr rampas ameboides e circulares também em concreto armado, sendo 
que esta forma contrasta com a rigidez externa do edifício. Este edifício foi destacado para esta investigação pôr 
representar os edifícios longos, de estrutura de concreto e que representam também a arquitetura moderna com o 
uso dos 5 pontos da arquitetura que aqui são explícitos: janela em fita, paredes liberadas das estruturas, pilotis, ou 
seja, representa os pontos de Le Corbusier na sua mais alta determinação. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Projeto do Palácio das Indústrias - São Paulo, 
Projeto de Oscar Niemeyer, retirado de Botey, 1997, p. 111. 
 
 
Projeto do Palácio das Indústrias - São Paulo, 
Projeto de Oscar Niemeyer, retirado de Botey, 1997, p. 111. 
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Projeto do Pavilhão das Indústrias, Oscar Niemeyer. 
Retirado de Henrique Mindlin, 2000, p 209. 
 
             O palácio das indústrias mede na sua 
totalidade 250 metros de comprimento pôr 50 metros 
de largura e detém um total de 40.000 m2 nas suas 
três plantas, nos seus três andares. A analítica 
dimensional da estrutura indicou que ela obedece a 
um módulo de 10 x 12 metros que se repetem no 
andar térreo. Nos andares superiores a estrutura 
toda fica maior em 6 metros o que indica também a 
colocação de um pilar adicional que recua 30 cm 
deixando espaço para a colocação da caixilharia de 
aço e vidro. Estes pilares adicionais não chegam até 
o solo, sendo suportados pôr vigas de transição que 
formam a estrutura inferior. É um típico projeto 
moderno onde os detalhes arquitetônicos são todos 
resolvidos tendo em vista o modelo corbusiano.  
 Detalhe Projeto do Pavilhão das Indústrias, Oscar Niemeyer. 
Retirado de Henrique Mindlin, 2000, p 209. 
 
 
 
 
 
Projeto do Pavilhão das Indústrias, Oscar Niemeyer. 
Retirado de Henrique Mindlin, 2000, p 209. 
  
 370
 
Nome da Obra: Museu de Caracas – Projeto. 
 
Característica: Projeto localizado em área alta, uma pirâmide invertida. 
Local: Projetado para uma Praça de Caracas, Venezuela. 
Data de Execução: 1954. 
Equipe de trabalho e autoria Oscar Niemeyer. 
Referência Morfológica: Forma simples, um sólido platônico, é uma pirâmide invertida. 
Característica do Local: Uma praça central de Caracas foi o local escolhido para receber o Museu de Caracas 
projetado como uma pirâmide invertida que tem forte relação com o Museu de Arte de 
Niterói e com o Teatro Nacional. 
Descrição: Projeto executado apenas nos seus desenhos preliminares 
 
 
O Museu de Caracas é uma forma simples, uma pirâmide invertida que revela o jogo de contrários 
assumido pelo arquiteto. O sentido inovativo, o jogo da invenção está presente neste projeto. Esta estratégia de 
opostos mostra que o Museu de Caracas é um surpreendente projeto de 5000m2. É uma pirâmide invertida 
implantada numa praça central da capital e Venezuela, onde a pirâmide invertida encontra a sua referência maior 
enquanto jogo racional de formas e processo de composição. 
A busca de simplicidade e pureza atinge no Museu de Caracas um grau intenso e paradigmático. A forma 
compacta e monumental é arquitetura, porque é habitável, mas é também escultura, pôr seu fechamento exterior e 
pôr sua ênfase artística na surpresa e emoção. Trata-se de uma pirâmide invertida que ativa as possibilidades 
plásticas e estruturais do concreto armado em contraste com o terreno em declive. Uma rampa e uma discreta 
abertura na sua lateral dão acesso ao Museu. A forma sinuosa das lajes internas, atirantadas na cobertura, 
permitiriam à luz natural penetrar atingindo todos os níveis sucessivos, suavizando-se pôr reflexão nos planos 
inclinados internos. 
 
 
 
 
 
Museu de Caracas, detalhe da perspectiva, projeto de Oscar Niemeyer, 
Caracas - Venezuela, retirado de Botey, 1997, p. 175. 
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Museu de Caracas, detalhe da perspectiva, projeto de Oscar Niemeyer, 
Caracas - Venezuela, retirado de Botey, 1997, p. 175. 
 
 
 
No corte esquemático abaixo podemos entender a concepção de Oscar Niemeyer para o Museu de 
Caracas que apresenta  uma relação muito forte com o Museu de Arte Contemporânea – MAC de Niterói. Os cortes 
apresentam uma semelhança brutal apesar do tempo que se distanciam. Caracas de 1954 e o MAC sendo dos anos 
de 1991 a 1996. O Museu de Caracas faz parte das obras que foram projetadas com o uso dos sólidos platônicos e 
apresentam também um processo de associação de oposição com o teatro Nacional e por semelhança posicional 
com o Museu de Arte Contemporânea de Niterói. 
 
 
 
 
 
 
Museu de Caracas, detalhe da perspectiva, projeto de Oscar Niemeyer, 
Caracas - Venezuela, detalhe retirado de Botey, 1997, p. 174. 
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Museu de Caracas, detalhe da perspectiva, projeto de Oscar Niemeyer, 
Caracas - Venezuela, retirado de Botey, 1997, p.174. 
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Nome da Obra: Palácio das Artes - Oca do Parque Ibirapuera. 
 
Característica Placa ameboide de pequenas proporções, proporções domésticas, que recobrem a 
casa que possui um formato circular irregular. 
Local: Parque Ibirapuera, São Paulo, Capital, Brasil. 
Data de Execução: 1955. 
Equipe de trabalho e autoria Oscar Niemeyer. 
Referência Morfológica: É um sólido simples, uma cúpula que foi chamado de OCA – Palácio das Artes. 
Característica do Local: Implantado no complexo do parque Ibirapuera. 
 
Descrição: O objeto foi concebido e projetado tendo em vista a sua execução com a tecnologia 
do concreto armado. É uma forma simples na sua concepção e como toda a cúpula e 
concreto armado é de difícil execução, tendo sido utilizadas as formas deslizantes. 
 
 
 
O Palácio das Artes, a Oca do Parque Ibirapuera é uma forma simples, uma cúpula. As formas puras, 
cilindros, pirâmides e cúpulas aparecem em 1940 na Casa de Baile, no Ibirapuera e em 1955 no Museu de Caracas, 
em 1958,  no Congresso Nacional e Teatro Nacional, no Museu do Índio já no período de Brasília e em 1991 no 
Parlamento do Memorial da América latina.  
Antes da experiência do Congresso Nacional, Niemeyer e sua equipe utilizaram este conceito para o 
desenvolvimento do palácio das artes. Apresenta um diâmetro de 75 metros e um conjunto de janelas redondas 
marcam a base permitindo acesso a luz natural. As janelas circulares reaparecerão no Memorial da América Latina, 
por exemplo, no L’Humanitè, dentre outras. 
 
 
 
 
Palácio das Artes - OCA do Parque Ibirapuera - São Paulo – BRASIL, 
Projeto de Oscar Niemeyer, Foto do Autor. 
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Projeto do Palácio das Artes, Projeto de Oscar Niemeyer. 
Retirado de Henrique Mindlin, 2000, p. 210. 
 
O Palácio das Artes, esta forma simples e provocadora inaugura as condições de constituição da 
investigação da forma e seu uso que dois anos mais tarde, em 1957, permitirá a Niemeyer colocar esta forma em 
oposição morfológica, dentro de um mesmo projeto, no caso o Congresso Nacional do Brasil. Antes porem o Palácio 
das artes estabeleceu o jogo do contraste por ser a única forma de revolução, um sólido de revolução no conjunto 
de obras do Ibirapuera. 
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Nome da Obra: Congresso Nacional do Brasil. 
 
Característica: É uma plataforma de pavimentos, que recebe em sua parte superior duas semiesferas 
invertidas uma em relação à outra. 
Local: Brasília, Distrito Federal, Brasil. 
Data de Execução: 1957. 
Equipe de trabalho e autoria Oscar Niemeyer e equipe. 
Referência Morfológica: Edifício Prismático com duas cúpulas colocadas sobre uma plataforma que se eleva 
do plano e de onde elas, as cúpulas foram colocadas de forma invertida, a do 
Congresso Nacional e a do Senado Federal. 
Característica do Local: Implantado no Plano Piloto de Brasília, no eixo monumental. Forma o lado maior da 
Praça dos três poderes. 
Descrição: O objeto foi concebido e projetado tendo em vista a sua execução com a tecnologia 
do concreto armado. É uma forma simples na sua concepção. Esta forma simples é 
composta de uma plataforma, cujo projeto foi desenvolvido como um projeto 
tradicional moderno que recebe em sua parte superior duas semiesferas invertidas 
uma em relação à outra. 
 
O edifício do Congresso Nacional do Brasil, inaugurado em 1960, localiza-se no centro do Eixo 
Monumental, a principal Avenida de Brasília. Na sua  frente há um espelho d'água e um grande gramado e na parte 
posterior do edifício se encontra a Praça dos Três Poderes. É um dos edifícios mais importantes do Brasil. É 
composto de duas semiesferas, que abrigam a Câmara dos Deputados e o Senado. Entre as semiesferas há dois 
blocos de escritórios dos congressistas e seus assessores. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Congresso Nacional, Distrito Federal – BRASIL, 
Projeto de Oscar Niemeyer, Foto do Autor. 
 
Palácio do Planalto, Distrito Federal – BRASIL, 
Projeto de Oscar Niemeyer, intervenção sobre mapa aerofotogramétrico. 
 
 
A amplitude da Praça dos Três Poderes tem seu contraste  e ênfase estabelecida no nível que ela foi  
projetada e executada. O nível da praça é muito menor do que a via de acesso do Eixo Monumental que desce até 
chegar nela. Assim o observador domina o espaço de cima, o observador olha de cima a Praça, e aos poucos, 
quando ele vai descendo ao nível da Praça ela o vai abraçando, pouco a pouco, até o ponto de o observador 
perceber toda a sua dimensão. É nesta Praça que o Congresso Nacional forma um de seus lados mais importantes 
de fechamento, ou seja, ele é o anteparo e o filtro para que o poder seja exercido no país, e a arquitetura isso 
demonstra. Quando o observador se coloca frontalmente ao Edifício do Congresso Nacional, ele se descortina 
imponente e nos olha de cima pôr um lado, quando vemos as cúpulas. 
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Desenho de Oscar Niemeyer, Retirado de Botey, 2007, p. 133. 
 
 
As Plantas e desenhos deste projeto mostram efetivamente a expressão da analogia ‘ferver e abafar’, 
plasmados como arquitetura. Uma é o contenedor completo da chaleira que recebe a água para a fervura, a outra é 
a tampa da chaleira, que aumenta a pressão na chaleira pôr um lado e pôr outro  abafa a água e não a deixa fugir 
na forma de vapor. 
 
 
 
Projeto do Congresso Nacional; Retirado de Botey, 1997, p.132; 
Com intervenção de reforço de contorno do autor. 
 
A estrutura inteira do Edifício do Congresso Nacional mostra-nos a completa e total integração da forma 
com a funcionalidade complexa de um poder, o poder legislativo do Brasil. Tudo nele opera com precisão e 
organização. O átrio que recebe o povo e o vai filtrando e separando até chegar no local do verdadeiro embate 
político, as assembleias. 
 
 
 
Projeto do Congresso Nacional; Retirado de Botey 1997, p.132; 
Com intervenção de reforço de contorno do autor. 
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Congresso Nacional, Distrito Federal – BRASIL, 
Projeto de Oscar Niemeyer, Foto do Autor. 
 
O congresso nacional nos permite uma outra incursão, esta será determinada pôr intermédio do jogo 
morfológico estabelecido pela forma pura desde Platão e seus sólidos. O jogo que Oscar estabelece faz referência a 
forma pura que em si não se basta, como na obra de Louis Kahn. No caso de Kahn a forma pura é colocada como 
uma referência completa que se projeta sobre o observador como uma totalidade. No caso de Oscar Niemeyer é 
diferente. A forma esférica cortada e colocada em oposição estabelece um jogo de analogias mentais tais como 
ferver e abafar, no caso da câmara dos deputados e do Senado Federal, a câmara ferve, o senado abafa. Esse jogo 
de contrários que apareceu sutilmente na Capela de São Francisco vai tomar conta da arquitetura de Niemeyer de 
uma forma tal que ao final, e olhando o conjunto da obra poderemos encontrar um diálogo do arquiteto consigo 
mesmo, ou dizendo de outra maneira e parafraseando o arquiteto, ‘Meu Sósia e Eu’, é a expressão da dialética dos 
contrários em projeto ou ainda da possibilidade de vários caminhos, outros nem tanto e alguns outros, nunca feitos. 
 
 
 
 
Praça dos Três Poderes - Congresso Nacional, Distrito Federal – BRASIL, 
Projeto de Oscar Niemeyer, Foto do Autor. 
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Nome da Obra: Palácio do Planalto. 
 
Característica: Edifício Prismático recoberto pôr uma laje plana e apoiado pôr colunas que 
apresentam um desenho diferenciado. 
Local: Brasília, Distrito Federal, Brasil. 
Data de Execução: 1958. 
Equipe de trabalho e autoria Oscar Niemeyer e equipe. 
Referência Morfológica: Edifício Prismático. 
Característica do Local: Implantado no Plano Piloto de Brasília, no eixo monumental – Praça dos três poderes. 
Descrição: 
 
O objeto foi concebido e projetado tendo em vista a sua execução com a tecnologia 
do concreto armado. É uma forma simples na sua concepção. Esta forma simples é 
composta de uma plataforma, levemente elevada do solo, a laje do telhado é apoiada 
pelas colunas cuja morfologia difere de tudo o que já havia sido desenvolvido. 
 
O Palácio do Planalto tem seu acesso público pôr intermédio da Praça dos Três Poderes. O impacto que a 
Praça impõe ao observador é de inegável significação. A tecnologia do concreto armado se faz presente neste 
projeto, na sua maior determinação. Somem-se os cinco pontos da arquitetura de Le Corbusier, presente e a 
reinterpretação de Oscar Niemeyer que adapta ao cerrado esta arquitetura europeia. Isto se mostra no recuo 
imposto no projeto do Palácio do Planalto, o que aumenta a proteção solar relativamente à fachada de aço e vidro. 
 
 
Projeto do Palácio do Planalto – Corte esquemático. 
Desenho de Oscar Niemeyer, colunas coloridas pelo autor. 
Retirado de Botey, 1997, p.128. 
 
 
 
 
 
               O recuo é possibilitado devido ao projeto das 
colunas e do teto que se sobressaem formando um 
tradicional avarandado brasileiro que cria  uma área 
fresca, de menor calor, de menor incidência solar, 
graduando a temperatura devido a este recuo, tal como 
de forma muito mais modesta foi projetada a Casa de 
Campo do Imperador do Brasil, em Petrópolis, no Rio e 
Janeiro, Brasil. No entanto, o Palácio de verão do 
Imperador do Brasil, tem apenas em uma pequena parte 
da edificação um avanço que protege a entrada do sol. 
No caso do Palácio do Planalto o recuo ocorre em todos 
os seus lados, bem como relativamente ao Supremo 
Tribunal Federal. 
 
 
 
 
 
 
Palácio do Planalto, Distrito Federal – BRASIL, 
Projeto de Oscar Niemeyer, Foto do Autor. 
 
 
Palácio do Planalto, Distrito Federal – BRASIL, 
Projeto de Oscar Niemeyer, intervenção sobre mapa aerofotogramétrico. 
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Projeto do Congresso Nacional, projeto de Oscar Niemeyer. 
Retirado de Botey, 1997, p.128. 
Projeto do Congresso Nacional – Desenho das colunas de 
Oscar Niemeyer, Retirado de Botey, 1997, p.128. 
 
As colunas do Palácio do Planalto e as colunas do Supremo Tribunal Federal são  semelhantes. No 
entanto, nas do Palácio do Planalto, o homem circula pôr baixo de seu arco inferior, diferentemente das colunas do 
Supremo Tribunal Federal, que pôr terem seu arco inferior muito próximo ao solo, este percurso é impossível. A 
analogia que surge destes fatos é de que, pôr baixo da justiça, nada circula, e pôr baixo do poder executivo todo 
homem, por simples que seja ali percorre e lhe dá sustentação. 
 
 
 
Projeto do Congresso Nacional, Oscar Niemeyer. 
Foto retirada de Botey, 1997, p.129. 
 
O Palácio do Planalto obedece morfologicamente o padrão dos edifícios em fita, edifícios longitudinais. 
Mas o conceito de um Palácio opera com valores diferenciados, e isto vemos quando destacamos as colunas que 
passam a ter ação substantiva relativamente ao edifício. As colunas ganham a dimensão de definição da arquitetura 
e o aspecto diferenciado delas projeta o Planalto à condição de ser um objeto também diferenciado. No entanto o 
Palácio do Planalto é um edifício que obedece aos 5 pontos da arquitetura de Le Corbusier, mas ganha uma outra 
dimensão no ritmo e na plástica das suas colunas. 
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Nome da Obra: Teatro Nacional. 
 
Característica: Estrutura de Concreto de base irregular, truncada. O Teatro Nacional é o maior 
conjunto arquitetônico realizado pôr Oscar Niemeyer em Brasília destinado às artes. 
É um dos pontos centrais de uma cidade em que os monumentos impressionam pela 
sobriedade e rigor arquitetônicos. Evidentemente, está lá, mesmo que não 
explicitamente, nos planos de Lúcio Costa. 
Local: Brasília DF, Brasil. 
Data de Execução: 1958. 
Equipe de trabalho e autoria Oscar Niemeyer. 
Referência Morfológica: Forma simples - Pirâmide Convencional. 
Pirâmide do tipo Mastaba, pirâmide truncada. 
Característica do Local: Implantada em um lote em um deserto, onde era o cerrado brasileiro. 
Descrição: É uma pirâmide truncada, do tipo Mastaba, com estrutura de concreto e parte da face 
da pirâmide é recoberta em vidro. 
 
Projeto do Teatro Nacional, de Oscar Niemayer, tem a forma de uma pirâmide irregular, a base é irregular. 
Uma das suas fachadas laterais é uma composição plástica de cubos e retângulos de autoria de Athos Bulcão. A 
fachada frontal é uma face de vidro e o acesso  se da de forma dupla, pôr uma passarela que cruza a rua em frente 
ao Teatro e abaixo desta rampa, o que também serve de proteção ao sol e a chuva, dá-se também o acesso, desta 
vez da calçada em frente ao Teatro Nacional. O projeto do Teatro Nacional tem relação morfológica com o Museu 
de Caracas. A oposição de um projeto com relação ao outro confirma o jogo de oposições formais que deflagra as 
declarações arquitetônicas feitas pelo arquiteto. O teatro nacional faz parte dos projetos elaborados tendo como 
referência os sólidos platônicos. O sentido da compacidade de projeto de Oscar Niemeyer é outra das suas marcas 
de projeto o que fez com que seus críticos o criticassem por ser muito mais um escultor de formas do que um 
arquiteto propriamente dito. 
 
Projeto do Teatro Nacional, de Oscar Niemeyer, 
Foto do Autor. 
 
 
 
Desenho de Oscar Niemeyer com a superposição de um retângulo √5, 
Base retirada de Botey, 1997, p.176, 
Nota do autor. Com isto podemos verificar a diferença de inclinação dos lados da Pirâmide. 
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Nome da Obra: Catedral de Brasília 
 
Característica: Estrutura de Concreto de base regular circular. A Catedral de Brasília é a referência 
religiosa elaborada pôr Oscar Niemeyer em Brasília. É um dos pontos centrais de 
uma cidade em que os monumentos impressionam pela sobriedade e rigor 
arquitetônicos. Ela está ali explícita nos planos de Lúcio Costa. 
Local: Brasília DF, Brasil. 
Data de Execução: 1958. 
Equipe de trabalho e autoria Oscar Niemeyer. 
Referência Morfológica: Forma simples – Elemento circular regular. 
Característica do Local: Implantada em um lote em um deserto, onde era o cerrado brasileiro. 
Descrição: Formada pôr um conjunto de elementos de concreto armado unidos a um anel central 
que define a estrutura da catedral ao que, posteriormente foi acrescido o fechamento 
em vidro. 
 
A Catedral de Brasília representa a escolha de a muito feita pela forma ascendente, contrária a forma da 
taça. Estas ideias opostas aparecem na Catedral e voltarão a aparecer no Museu de Arte Contemporânea  de 
Niterói. Se é possível identificar a ideia de oposição neste caso, em outro caso esse determinação também 
aparecerá e estou me referindo a relação entre o Museu de Caracas e o edifício do Teatro Nacional. Estes são 
casos onde a oposição será chave de constituição e mostrará o sentido operacional e as estratégias de projeto 
utilizadas pelo arquiteto. 
 
 
 
Detalhe de desenho de Oscar Niemeyer da Catedral de Brasília, coleção do autor. 
 
A ideia do observador, presente no desenho de Oscar Niemeyer, (Botey, 1997, p. 166) mostra a ideia de 
um ‘tércios’, um terceiro que se mostra maior do que um ‘eu’ e um ‘tu’. É a ideia de um ‘ele’, um Deus que está a 
nos observar. 
 
 
 
Desenho de Oscar Niemeyer, retirado de Botey, 1997, p.166. 
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Desenho de Oscar Niemeyer, retirado de Botey, 1997, p.167. 
 
O edifício é algo que transcende que é maior, que se mostra a maior do que a visão subjetivista 
inaugurada pôr Descartes e presente no ’Cogito, ergo sum’ e isto mostra uma das facetas de Oscar Niemeyer, que 
mesmo se dizendo um comunista da velha escola, é sensível a religiosidade. Os espaços que constituem a Catedral 
de Brasília são impactantes. Impactante é o túnel escuro que atravessamos, impactante é a chegada a nave 
principal, impactante é o anel que conforma a base circular e como parede apresenta uma acústica única. 
Impactante é o espaço maior da Santa Missa, referência ao espaço renascentista da igreja central de Leonardo que 
Oscar Niemeyer reintroduz fazendo com que o centro da forma se aproxime do centro da função. 
 
 
 
Desenho de Oscar Niemeyer, retirado de Botey, 1997, p.166. 
 
Mas a ideia presente na Catedral é que ela fala, conversa e dialoga com outras arquiteturas passadas e 
também a faz conversar com arquiteturas futuras. É o tipo que se manifesta e propõe, e de forma direta, ou indireta, 
oposta  ou similar que o tipo se mantém como diretiva, e se mostra passiva de ser usada mimeticamente também. 
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Nome da Obra: Super quadra 108. 
 
Local: Brasília, DF, Brasil. 
Data de Execução: 1959. 
Equipe de trabalho e autoria Oscar Niemeyer. 
Característica do Local: Implantada em um lote em um deserto, onde era o cerrado brasileiro. 
 
A planificação geral de Lúcio Costa previa edifícios de 6 andares nas superquadras. Oscar Niemeyer 
estudou a disposição dos edifícios para, segundo ele, evitar risco de monotonia (Botey, 1997, p. 89). O resultado foi 
um conjunto de edifício em pilotis que permitem a permeabilidade visual e física, da disposição e da independência 
a cada bloco criando unidades de vizinhança específicas com centros de uso, lazer e contemplação distintos. Cada 
unidade organizacional apresenta o seu oposto ao seu lado imediato. 
 
 
 
Desenho de Oscar Niemeyer da Super Quadra 108, retirado de Botey, 1997, p.88. 
 
 
Na Super quadra 108, percebemos o sistema pensamento de Oscar Niemeyer presente. A ideia de 
oposição e de negativo / positivo se mostra. A simetria acontece e o que percebemos em cada uma das partes das 
quadrículas é que existe um diálogo entre cada uma das partes que estão ali presentes. Vemos o diálogo formal na 
definição de cada parte, de cada quadrante. As quadrículas em oposição quando vistas lado a lado e nas diagonais 
isto também ocorre. Mas para exemplificarmos estas determinações é necessário entender que elas são o espelho 
inverso quando comparadas e isto vemos como segue: 
 
 
1 
 
 
2 
 
 
4 
 
 
3 
 
 
 
 
 
1 2 Imagem oposta 
2 4 Diagonal oposta 
4 3 Imagem oposta 
3 1 Diagonal oposta 
1 4 Imagem oposta 
2 3 Imagem oposta 
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Nome da Obra: Sede do Partido Comunista Francês – França – Paris. 
 
Característica: Edifício de formas simples com fachada de vidro criando um grande pátio onde surge 
a cúpula onde esta localizado o salão dos trabalhadores. 
Local: Paris. 
Data de Execução: 1965, 1967 e 1981. 
Equipe de trabalho e autoria Oscar Niemeyer. 
Referência Morfológica: Forma simples – Elemento circular regular, cúpula, marquise que reconstrói o 
terreno. 
Característica do Local: Sítio urbano de esquina. 
Descrição: Edifício de formas simples, composição aditiva, placa ameboide associado à cúpula. 
Plano elevado que recria um subsolo e corta a cúpula. 
 
Deste período, chamam a atenção dois projetos em particular: a sede do Partido Comunista Francês, 
terminado em 1968 em Paris; e a Bolsa de Trabalho de Bobigny, iniciado em 1975, ano em que deixou suas 
atividades na Argélia. Nos dois casos Oscar Niemeyer parece optar pôr estratégias de projeto semelhantes: um 
prisma retangular elevado sobre pilotis – no caso da sede PCF, curvado e com seis pavimentos, e no caso do 
projeto para a bolsa de Bobigny, com quatro pavimentos – marcado pôr elementos predominantemente horizontais 
em suas fachadas; a esse volume principal se acopla um volume mais baixo e de forma excepcional. Ambos os 
edifícios são ainda coroados pôr terraços-jardim definido através de uma laje com forma desvinculada do perímetro 
do prisma. Finalmente, na sede do Partido Comunista Francês, o conjunto é finalizado pôr uma torre, situada na 
fachada menos importante do conjunto, destinada à circulação vertical. Os dois edifícios voltam suas fachadas 
principais para um ponto urbano focal: em Bogigny, a Place de la Liberatión;  e em Paris, a Place Colonel Fabien e o 
Boulevard de la Villette.  
No caso do PCF, Oscar Niemeyer reconstrói o plano de acesso criando um platô que recebe o átrio de 
acesso ao complexo. A cúpula que corta  a placa de concreto, é o salão do povo que tem seu acesso pela área sob 
a placa de concreto. Este projeto conversa com todos os que lançaram mão a ideia de placa e cúpula tais como o 
Parque Ibirapuera que tem uma placa horizontal de concreto armado e tem uma cúpula que é o Palácio das Artes, a 
Pampulha, com a Sala de Baile que é um tronco de cone e detém uma placa de concreto armado, estas e outras 
obras importantes como a Casa das Canoas, apresentam placas de concreto horizontais, marquises ondulantes. 
Mas o PCF não tem uma marquise no sentido estrito, pois o arquiteto define o seu limite ao tamanho do lote. A 
cúpula será o elemento que conversará com outras cúpulas, com outros projetos, e no PCF cortava a marquise 
indicando a existência do Salão do Povo. 
 
 
 
 
 
Partido Comunista Francês - Cúpula que corta a Placa. 
Desenho de Oscar Niemeyer – detalhe da planta – Coleção do Autor. 
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Partido Comunista Francês - Cúpula que corta a Placa, 
Projeto de Oscar Niemeyer – foto do Autor. 
 
 
 
 
 
 
Partido Comunista Francês - Cúpula que corta a Placa. 
Desenho de Oscar Niemeyer - detalhe do corte– Coleção do Autor. 
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Nome da Obra: Sede da Rede Manchete 
 
Característica: Tradicional edifício em altura - arquitetura moderna, edifício prismático com base 
retangular. 
Local: Rio de Janeiro, Brasil. 
Data de Execução: 1966 – inaugurado em 1968. 
Equipe de trabalho e autoria Oscar Niemeyer. 
Referência Morfológica: Edifício tradicional moderno em concreto armado. Prisma de base retangular. 
Característica do Local: Localizado na Rua do Russel, número 744, no bairro da Glória. 
Descrição: Edifício moderno em concreto armado, caixilharia de aço e vidro. 
 
O edifício ocupado pela extinta Rede Manchete, TV Manchete e a Bloch Editores, empresas do 
empresário Adolpho Bloch, instalado na encosta de um morro, que ao lado acende um caminho, a ladeira do Russel 
que posteriormente se transforma em cidade no alto do morro, que leva ao Morro da Gloria onde esta localizada a 
famosa Igreja do Outeiro da Gloria favela. Localizado na Rua do Russel, número 744, no bairro da Glória. Hoje, o 
edifício está desativado pôr conta da falência da Bloch Editores, decretada em agosto de 2000. Em 2004, um grupo 
empresarial comprou o edifício em um leilão da massa falida da Bloch e retirou os letreiros do edifício. 
Com 30 mil metros quadrados, o conjunto dos três edifícios foi projetado num dos endereços mais nobres 
da cidade, de frente para o Aterro do Flamengo. O número 804 foi inaugurado em 1968, e a construção dos 
números 766 e 744 foram concluídas em 1980. O edifício de doze andares abrigou até 2000 a sede da Manchete. 
Em 2004 foram alugados os prédios pela Universidade Salgado de Oliveira. 
 
 
 
Prédio da Rede Manchete de Televisão - implantação, 
Projeto de Oscar Niemeyer – retirado de Botey, 1997, p. 71. 
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Sede da Rede Manchete – vista frontal e detalhe da caixilharia de aço e vidro. 
Projeto de Oscar Niemeyer - detalhe de foto – Coleção do Autor. 
 
O projeto foi pensado e composto pôr um edifício principal que faz frente para a Rua do Russel e é 
ladeado pôr uma viela que sobe em direção ao Morro da Glória. O outro edifício que completa o complexo da Rede 
Manchete foi implantado na  área dos fundos do lote, em área ascendente e é o Teatro da Rede Manchete e seus 
estúdios. O prédio principal, com doze andares é um tradicional projeto em concreto armado moderno, com 
caixilharia de aço e vidro recobrindo a superfície. Este edifício faz parte da estratégia de projeto de edifícios em 
altura com fachadas de aço e vidro. Os edifícios que atendem a esta estratégia são o Edifício da ONU, Manchete, 
Hotel Nacional, dentre outros. Mas alguns outros edifícios também apresentam a mesma estratégia de recobrimento 
da fachada com caixilharia de vidro e aço, mesmo não sendo edifícios em altura, e, por exemplo, indicamos o 
restaurante do Memorial da América Latina e os edifícios que compõe o complexo do Parque Ibirapuera. 
 
 
 
Sede da Rede Manchete – vista frontal e detalhe da caixilharia de aço e vidro. 
Projeto de Oscar Niemeyer - detalhe de foto retirado de Botei, 1997, p. 71. 
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Nome da Obra: Editora Mondadori. 
 
Característica: Edifício com estrutura de concreto armado com arcos irregulares tem uma estrutura 
de aço e vido suspensa. 
Local: Itália – Milão. 
Data de Execução: 1968 – 1975. 
Equipe de trabalho e autoria Oscar Niemeyer. 
Referência Morfológica: Edifício principal de aço e vidro é acolhido pôr uma estrutura longa com arcos de raio 
diferentes de concreto armado, espelho d’água cria um efeito de simetria. A caixa do 
edifício é suspensa na estrutura de concreto armado. O segundo edifício da redação 
é uma imensa folha que entrecorta o edifício retilíneo. 
Característica do Local: Implantada em um grande lote com um grandioso lago de 20.000 m2. No caso da 
Sede Mondadori, o sítio é a planície lombarda, nos arredores de Milão, em área 
destinada à construção de grandes complexos administrativos. Na campina, riscada 
de longe em longe pelas fileiras verde-escuras dos álamos, ergue-se a edificação, 
caracterizada pelo ritmo peculiar de suas arcadas. 
Descrição: Esse edifício usa a tecnologia de concreto armado e aço e Luiciano Pozzo e Antonio 
Nicola são responsáveis pelo cálculo estrutural. 
 
 
 
Projeto de Oscar Niemeyer, foto da editora Mondadori. 
Retirado de Botey, 1997, p.73. 
 
A Sede da editora Mondadori, em Milão, está intimamente relacionada à tipologia desenvolvida pôr 
Niemeyer a partir dos palácios de Brasília, sobretudo o Palácio do Itamaraty, onde os arcos obedecem a um ritmo 
regular e são idênticos nas quatro fachadas; a caixa de vidro, recuada, pousa sobre o jardim aquático e não toca a 
cobertura de concreto. Na Sede da editora Mondadori, os arcos têm um ritmo variado, aparentemente arbitrário para 
quem não conhece geometria dinâmica e fixa moderna e a matemática dinâmica moderna. Aqui tratamos apenas 
dos aspectos relativos a questão onde a ‘Auto Citação’ aparece neste caso o tipo adotado é referência determinada 
e postulada em que o arco ganha dimensão de elemento substantivo para a arquitetura. Algumas outras referências 
como a caixa de vidro, suspensa à cobertura de concreto, flutuando entre o jardim e o teto que contrastam com o 
arcabouço estrutural em arcadas, o bloco térreo, sinuoso, que o atravessa, inteiramente opaco na face escalonada 
que emerge do espelho d’água, também ocorrem. Todos esses elementos nos da uma direção em que o Arco como 
elemento passa a ser determinado como chave morfológica. 
As diferenças entre as duas construções, a Mondadori e o Itamaraty podem ser vistas não como parte da 
evolução de um vocabulário utilizado pelo arquiteto, mas chave de propósitos que aparece no projeto para Milão e 
posteriormente acorre aos brasileiros. No entanto, o que logo se distingue nos dois casos, é a adequação desses 
edifícios ao contexto para o qual foram projetados. As propostas de Oscar Niemeyer, sempre se davam de forma a 
deixar os observadores sem referência dimensional alguma resultando em uma interpretação onde a forma livre e 
pura apareceria, como base para o trabalho do arquiteto em si. Mas isto não era verdade. Não era verdade que a 
arquitetura de Oscar Niemeyer era algo pura sem nenhuma referência dimensional, antes era tudo ao contrário. A 
confusão maior existe ainda e está relacionada com o uso da curva, na medida direta que ela não pode ser 
 389
relacionada aparentemente ao gnomon, mas isto também não é verdade pois a geometria clássica grega estabelece 
profundas relações entre as formas primordiais, sobretudo √2, bem como com os sólidos platônicos. Pôr outro lado 
a referência à tecnologia é primordial em tudo o que o arquiteto fez, nunca deixando de relacionar a limpeza da sua 
arquitetura com a necessidade da simplicidade. Pelas suas próprias palavras de Oscar Niemeyer diz: 
 
Em poucos dias elaborei meu projeto: cinco andares de escritórios suspensos nas 
vigas da cobertura e essas apoiadas nas arcadas que acompanham o edifício. 
Recordo como fiquei satisfeito ao ver a fachada desenhada, ao sentir que naquele 
ritmo de arcos tão diferentes - de 3 a 15 metros de vão - estava a minha contribuição 
de arquiteto. A contribuição necessária, pôr mínima que seja, para que um projeto se 
faça diferente e inovador. Sentia que a solução era correta. Simplíssima. E que, 
terminada a estrutura, a arquitetura estaria presente, ao contrário da maioria dos 
prédios modernos, nos quais ela começa a surgir pouco a pouco, com a colocação 
de seus elementos construtivos: pré-fabricados, vidros, brise-soleil, etc. (Niemeyer, 
1975, p.33).208 
 
 
Desenho de Oscar Niemeyer, desenho da estrutura de arcos  da editora Mondadori. 
Retirado de Botey, 1997, p.73. 
 
 
 
 
 
Editora Mondadori, desenho de Oscar Niemeyer, 
Detalhe – Coleção do Autor 
 
 
  
                                                 
208SEDE Mondadori - Segrate - Milão. Módulo, Rio de Janeiro, n.41, p.33, dez.1975 - jan.1976. 
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Oscar Niemeyer e a Maquete da Editora Mondadori. Retirado de: 
http://www.cultura.gov.br/noticias-destaques/-/asset_publisher/OiKX3xlR9iTn/content/ordem-do-merito-cultural-2013/10883 
Acessado a ultima vez em 27 de junho de 2015, as 00h21min horas. 
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Nome da Obra: Hotel Nacional. 
Característica: Edifício cilíndrico com estrutura de concreto armado sobre plataforma também em 
concreto armado. 
Local: Avenida Niemeyer, 769, São Conrado, Rio de Janeiro, Brasil. 
Data de Execução: 1968 – 1972. 
Equipe de trabalho e autoria Oscar Niemeyer. 
Referência Morfológica: Edifício cilíndrico simples com fachada de vidro sobre marquise que compõe toda a 
estrutura de serviços do hotel. 
Característica do Local: O Hotel Nacional localiza-se na Praia de São Conrado, foi tombado em 1998 pela 
Prefeitura do Rio e Janeiro. 
Descrição: Forma cilíndrica sobre plataforma de concreto armado. 
 
A construção começou em 1968 e o hotel foi inaugurado em 1972, inicialmente era de propriedade do 
grupo HORSA do empresário José Tjurs, projetado por Oscar Niemeyer, seus jardins tem assinatura de Roberto 
Roberto Burle Marx. O hotel contava com 500 quartos e toda uma estrutura internacional para entreter seus 
hospedes. O projeto de Oscar Niemeyer previa uma torre de 60 andares, mas pôr motivos orçamentários o projeto 
foi reduzido a torre atual com metade dos andares previstos. Durante a fase inicial do projeto, José Tjurs solicitou a 
Niemeyer um prédio retangular convencional que iria aproveitar melhor o terreno, porém Niemeyer apresentou o 
projeto de um prédio cilíndrico aonde a construção não agrediria tanto a beleza natural da região. 
 
 
 
Oscar Niemeyer, Hotel Nacional - Rio de Janeiro, - Brasil, foto do autor. 
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O programa do hotel nacional foi desenvolvido em duas partes distintas. A primeira parte é composta por 
uma plataforma que encobre inclusive a Avenida Almirante Álvaro Alberto que liga o bairro com a Avenida 
Niemeyer. A plataforma faz frente para a Praia de São Conrado e as Avenidas Prefeito Mendes de Morais e a 
Avenida Niemeyer. Ladeia também a Avenida Aquarela do Brasil. Esta plataforma, que é o corpo baixo do 
complexo, foi projetada de forma orgânica e é o vínculo e conexão com o espaço circundante (Botey, 1997, p. 76). 
Nela estão projetados as áreas sociais e os serviços de hotelaria. A segunda parte, projetada em um volume único é 
o edifício cilíndrico do hotel onde foram projetados os quartos. 
A morfologia e pauta e autocitação que encontramos relativamente ao Hotel Nacional diz, primeiro, 
relativamente à plataforma horizontal, ela está relacionada às marquises, grandes e pequenas. Há que destacar que 
a plataforma obedece à retórica das marquises, diferentemente alberga funções. Por seu turno, a torre do hotel tem 
semelhança com os edifícios  em altura, somente a sua forma geradora o diferencia. No entanto é identificável que o 
Hotel Nacional apresenta as mesmas determinações morfológicas dos edifícios COPAN e o Edifício da ONU, por 
exemplo. Ambas as partes do Hotel Nacional obedecem aos princípios de projeto de edifícios em concreto armado, 
respeitam os cinco pontos da arquitetura de Le Corbusier e apresentam os mesmos problemas relativamente a 
caixilharia de  aço e vidro, sobretudo quando tratamos da deterioração que ocorre nas ancoragens, na caixilharia e 
também nas películas de proteção a insolação. Ademais o edifício também apresenta problemas de condensação, 
infiltração e contaminação nos dutos de ar condicionado tal como ocorreu com o edifício da ONU.  A recuperação do 
Hotel Nacional do Rio de Janeiro em São Conrado obedece a um cronograma de recuperação atinente as 
Olimpíadas de 2016 que ocorrerão no Rio de Janeiro em 2016. 
 
 
 
 
Oscar Niemeyer, Hotel Nacional - Rio de Janeiro, - Brasil, foto do autor. 
Fachada que se volta para a Praia de São Conrado. Foto tirada da Avenida Niemeyer. 
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Nome da Obra: Bolsa de Trabalho de Bobigny. 
 
Característica Estrutura de Concreto de - Forma Irregular e Plataforma com edifício de quatro 
pavimentos com fachada em caixilharia de aço e vidro. O projeto obedece ao 
princípio dos edifícios em concreto armado, obedece também os cinco pontos da 
arquitetura de Le Corbusier. 
Local: Bobigny – França. 
Bourse Départementale du Travail de la Seine Saint Denis, 
1 pl Libération, 93000 BOBIGNY. 
Avenue Jean Juarès com Rue de La Republique. 
Data de Execução: 1972. 
Equipe de trabalho e autoria Oscar Niemeyer. 
Referência Morfológica: Forma simples Irregular vinculada a uma plataforma que se eleva do terreno e permite 
acesso pelo setor que recua da própria  plataforma. 
Característica do Local: Implantada em um lote na esquina das Avenue Jean Juarès com Rue de La 
Republique. 
Descrição: É um conjunto de dois edifícios que se complementam, um apresenta a conformação 
de edifício em altura, com 4 pavimentos em concreto armado e caixilharia de vidro e 
aço o recobrindo e o outro é uma forma irregular. 
 
 
A Bolsa de trabalho de Bobigny209, seu projeto apresenta dois setores distintos divididos em um bloco de 4 
pavimentos com salas de trabalho, com paredes removíveis para tornar fácil qualquer modificação futura; O outro 
setor com, salas de reunião, auditórios, salão para congressos e um grande espaço livre destinado, conforme o 
caso, para restaurante, sala de recepção ou festas. A ideia de dar a esses setores independência permite identificar 
o processo de integração entre as duas formas, cujo acesso principal ocorre pôr intermédio da praça rebaixada 
circular e os outros acessos diretos e separados, tanto para o bloco de salas quanto para o setor de reuniões, 
congressos, indicam uma flexibilidade relativamente ao programa. Botey, 1997, descreve esta obra de arquitetura 
de maneira sintética e altamente  eficiente, quando diz: 
 
En 1972, el Consejo General del quartiere Seine-St. Denis encarga este proyecto a 
Niemeyer, quien rápidamente propone una solución en dos edificios distintos. Un 
paralelepípedo de vidrio y hormigón armado, con cuatro plantas para el uso de 
oficinas que se deﬁnen mediante paredes móviles para facilitar futuras distribuciones, 
y que se apoya en seis pilares dispuestos a 7,50 m uno del otro. El segundo edificio 
surge como forma libre, tanto en el desarrollo en planta de los espacios 
semienterrados como en el aspecto externo del ediﬁcio, y, no obstante, sabe 
conjugar la funcionalidad acústica con la elegancia estilística como muestra el 
espacio interior de Ia sala de conferencias. Alberga, además, zonas de reunión y un 
amplio espacio que, situado sobre la plaza e iluminado por una pared de vidrio, se 
destina a usos muy variados (Botey, 1997, p.148). 
 
Em nível morfológico Oscar Niemeyer opera este projeto via negação do uso de uma placa contínua, 
como utilizou no projeto do Partido Comunista Francês e a negação da cúpula também ocorre e passa a ser um 
espaço de acesso escavado no solo e que faz os visitantes entrarem no edifício pôr ali. Tal qual o Projeto do Partido 
Comunista Francês, na Bolsa de Trabalho também existe o edifício que compõe o conjunto, mas desta vez existe 
um contraste importante quando compararmos com a forma irregular que tem marcada a sua estrutura de vigas, 
contínuas que tem a sua conformação acompanhando a sinuosidade do edifício. Cada vez que Oscar Niemeyer 
apresentava este projeto em seus desenhos mostrava a forma irregular a frente e o edifício tradicional moderno ao 
fundo, como que compondo a cena. 
 
                                                 
209 As bolsas de trabalho são destinadas às organizações trabalhistas regionais ou nacionais. A Bolsa de Bobigny foi a primeira a ser concluída 
na França pôr iniciativa de um Conselho Geral Departamental, órgão ligado à administração departamental. - VALBON, Georges e JACOB, Jean. 
François. Bolsa de Trabalho de Bobigny. Módulo, Rio de Janeiro, n.50, p.38-47, ago./set. 1978. 
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Desenho de Oscar Niemeyer, Escritório de trabalho de Bobigny. 
Retirado de Botey, 1997, p.73. 
 
O bloco de salas, aparentemente é uma solução simples e econômica, ‘(...) na Bolsa de Trabalho, 
[mostrei] como é possível fazer obra econômica, dando ao bloco principal maior economia, mas enriquecendo-o 
pelo contraste com as formas livres do auditório... ’210 e a estrutura que sangra a superfície, no subsolo e térreo, está 
projetada indicando uma separação de 15 em 15 metros para as colunas, que nos demais andares, se transferem 
para a fachada. O bloco de edifícios é uma solução moderna convencional, no entanto, a forma que compreende o 
auditório, irregular apresenta uma estrutura nervurada que faz com que as vigas invertidas marquem uma forma de 
quase revolução.  
Quando visitei Paris e Bobigny a superfície externa da Bolsa de Trabalho, especialmente esta havia sido 
pintada de branco e estava com uma forte agressão do meio, ou seja, a umidade daquele local  tornou a superfície 
um local propicio para colônias de fungos e sujeira típica das cidades contemporâneas. Há que destacar que estas 
superfícies contínuas de concreto armado, normalmente apresentam patologias típicas de desgaste na área da 
armadura, pontos de umidade por infiltração e movimentos típicos da associação aço concreto. Mais tarde, após um 
almoço com Niemeyer e seus netos, um deles mostrou as fotos que fizera da obra de Niemeyer e me mostrou uma 
foto da Bolsa de Trabalho de Bobigny onde aparecia a superfície original pintada de amarelo, era um amarelo ovo 
forte e vibrante, tal como encontrei, mais tarde, em Brasília, no setor de autarquias, edifícios com brise soleil 
também na cor amarelo intenso. 
 
 
 
Oscar Niemeyer, Bolsa de Trabalho de Bobigny - França, foto da coleção do autor. 
 
                                                 
210 NIEMEYER, Oscar. As Curvas do Tempo. Memórias. Rio de Janeiro: Revan, 1998, p. 269. 
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No setor de congressos e reuniões, a estrutura se adapta aos espaços e finalidades programadas para dar 
ao conjunto características próprias. Cada forma integrada ao projeto atende às utilizações diferentes que o 
programa sugere. ‘A solução procura a surpresa arquitetural, o contraste das formas presentes numa boa 
arquitetura, à utilização correta da técnica; simples e econômica no setor de trabalho, livre e lírica para o grande 
auditório, que deve caracterizar o conjunto’(Niemeyer, 1976, p. 40).211 
 
 
 
Projeto de Oscar Niemeyer, Escritório de trabalho de Bobigny, 
Planta do subsolo, retirado de Botey, 1997, p.148. 
 
A planta baixa do conjunto mostra o contraste entre o auditório, o acesso e a estrutura do edifício marcada 
por um sistema de pilastras colocadas em ritmo regular. Destaque para a relação da forma irregular com a estrutura 
do subsolo que marca a arquibancada do auditório. A envolvente do auditório é uma forma diferente das usadas por 
Oscar Niemeyer até então.  
 
 
 
Corte e elevação da Bolsa e Trabalho de Bobigny, retirado de NIEMEYER, Oscar, 1974, p. 57. 
L'ARCHITECTURE D'AUJOURD'HUI N° 171. OSCAR NIEMEYER, brochura – Paris, Editora AA. 
 
  
                                                 
211 NIEMEYER, Oscar. Bolsa de Trabalho de Bobigny. Módulo, Rio de Janeiro, v.11, n.43, 40-1, jun. 1976. 
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Nome da Obra: Museu do Índio – Memorial dos povos indígenas 
 
Característica: Edifício em concreto armado, um cilindro como forma pura, um tronco de cilindro 
fechado no exterior, com o sentido  de interiorizar os rituais indígenas. O acesso nos 
leva por uma rampa para o interior do cilindro que é oco, e vamos descendo até o 
local onde está localizada uma instalação com o significado de uma taba indígena. 
Lentamente vamos aterrissando e nos chegando as áreas rituais indígenas, 
mantendo uma distância determinada por uma placa de vidro. Como o centro é aberto 
as intempéries Niemeyer coloca uma cobertura que está pintada de amarelo na 
maquete fotografada no escritório no Rio de Janeiro. 
Local: Brasília DF, Brasil. 
Data de Execução: 1981 – 1988. 
Equipe de trabalho e autoria Oscar Niemeyer. 
Referência Morfológica: Cilindro oco com cobertura em placa de concreto no centro com apoio duplo e lado 
em balanço. Acesso por rampa ascendente que leva ao segundo pavimento. 
Característica do Local: Implantada em um lote em um deserto, onde era o cerrado brasileiro. 
Descrição: Forma Cilíndrica com cobertura. 
 
Edifício em concreto armado, um cilindro como forma pura, um tronco de cilindro fechado no exterior, com 
o sentido  de interiorizar os rituais indígenas. O acesso nos leva por uma rampa para o interior do cilindro que é oco, 
e vamos descendo até o local onde está localizada uma instalação com o significado de uma taba indígena. 
Lentamente vamos aterrissando e nos chegando as áreas rituais indígenas, mantendo uma distância determinada 
por uma placa de vidro. Como o centro é aberto às intempéries Niemeyer coloca uma cobertura que está pintada de 
amarelo na maquete fotografada no escritório no Rio de Janeiro. 
 
 
 
 
 
Foto da maquete feita no Studio de Oscar Niemeyer. 
Foto da coleção do autor. 
Foto do Memorial dos Povos Indígenas, projeto de Oscar Niemeyer. 
Foto da coleção do autor. 
 
O Memorial dos povos indígenas, de 1982 é implantado em frente ao memorial Juscelino Kubitschek, O 
Memorial dos Povos Indígenas propõe um percurso em espiral que da acesso a um pátio circular semicoberto onde 
ocorrem exibições e rituais indígenas. A referência que encontramos se dirige a semi-cúpula que se projeta em 
balanço sobre o pátio. A referência que encontramos e que faz com que exista um diálogo entre projetos é o tronco 
de cilindro regular que se repetirá e como forma simples, Oscar Niemeyer já utilizara em um de seus primeiros 
projetos, tal como o projeto da Sala de Baile e outros no Memorial da América Latina, algumas diferenças ocorrerão 
em outros projetos como os do Memorial da América Latina, onde temos com a mesma forma simples o 
Restaurante, e o Parlamento Latino Americano, ambos serão propostos com o mesmo tronco de cilindro, mas o 
Memorial dos Povos Indígenas é fechado ao exterior, os outros são abertos e semiabertos. 
A forma adotada para resolver o memorial dos Povos Indígenas utiliza e articula elementos que compõe a 
obra de Oscar Niemeyer. A rampa, a forma principal, o tronco de cilindro, a cobertura em balanço, as janelas 
circulares que foram colocadas na parte inferior, próxima ao solo do tronco de cilindro de alvenaria branca. Este 
conjunto morfológico confirma um processo de autocitação, de uso de uma coleção que se rearticula, recriando 
objetos com partes que já existiam no universo de Oscar Niemeyer. 
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Nome da Obra: Complexo do Memorial da América Latina – Salão de atos. 
 
Característica Estrutura de Concreto armado trilítica. 
Local: São Paulo, Capital, Brasil. 
Data de Execução: 1986 – 1988. 
Equipe de trabalho e autoria Oscar Niemeyer. 
Referência Morfológica: Trilítos com estruturas suspensas. 
Característica do Local: Implantada em um lote em um deserto, onde era o cerrado brasileiro. 
Descrição: Estrutura trilítica de concreto armado. 
 
 
Estrutura de Concreto armado trilítica. O salão de atos faz parte de um dos conjuntos arquitetônicos mais 
significativos realizados por Oscar Niemeyer em São Paulo destinado a cultura. É um dos pontos centrais de uma 
cidade em que os monumentos impressionam bem como a magnitude da maior cidade Latino Americana. 
Evidentemente, o Memorial mudou a face de São Paulo e tem referência e correlação com o Parque Ibirapuera 
também um projeto de alta magnitude. 
 
A unidade do conjunto é garantida pela utilização generalizada dos mesmos recursos plástico-estruturais, 
ainda que sob linguagens diferentes. A tônica cromática é fundamentada no uso do concreto pintado de branco e 
nas caixilharias de aço e vidro preto, bem como pelo piso de concreto sem pintura. O emprego de amplas 
superfícies curvas, com marcantes contrapontos verticais, e os grandes intercolúnios ou vãos proporcionados pelas 
vigas da biblioteca e do Salão de Atos também proporcionam consistência ao partido arquitetônico. A 
monumentalidade do memorial resulta mais dos amplos recursos - que permitem a compreensão das relações 
estabelecidas entre os componentes do conjunto - do que da arquitetura individual dos edifícios, econômicas em 
desenho, ainda que arrojadas do ponto de vista estrutural. 
 
 
 
 
 
 
Projeto de Oscar Niemeyer, Memorial da América Latina. 
Retirado de Botey, 1997, p.220. 
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Biblioteca do Memorial da América Latina de São Paulo – BRASIL - Oscar Niemeyer. 
Foto da coleção do autor. 
 
 
 
 
 
 
 
Salão de Atos e Memorial do Memorial da América Latina de São Paulo – BRASIL - Oscar Niemeyer. 
Projeto retirado da revista Módulo, edição especial 100 1989,  p 38. 
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Desenho da Sala de Salão de Atos e Memorial do  
Memorial da América Latina de São Paulo. 
Utilização das cotas do Projeto retirado da revista Módulo, edição especial 100 1989, p 38. 
 
O salão de atos apresenta uma dinâmica de projeto que se repetirá em outras arquiteturas, haja vista a 
repetição do corpo principal do Memorial e Salão de Atos se repetir no projeto do segundo Memorial Luiz Carlos 
Prestes. A concepção do Memorial e Salão de Atos é definida por uma abóbada de berço cuja lateral frontal é 
apoiada em um sistema trilítico, ou seja, uma viga reta de 60 metros de intercolúnio vão ou luz. O corpo do edifício é 
compreendido em um retângulo de 34 por 30 metros sendo que o lado que apoia sobre a viga tem uma dimensão 
de 20 metros. As laterais do edifício são fechadas por estruturas em treliça espacial verticais que suportam a 
colocação de vidros que criam a máscara negra lateral do conjunto. 
 
 
 
Vista  do Memorial da América Latina de São Paulo – BRASIL - Oscar Niemeyer a partir da Rampa. 
Em primeiro Plano o Memorial e ao fundo a biblioteca do Memorial da América Latina. 
Foto da coleção do autor. 
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Nome da Obra: Sala de exposições e restaurante do Memorial da América latina. 
 
Característica Cilindro  
Local: Memorial da América Latina, São Paulo, Capital, Brasil. 
Data de Execução: 1986 – 1988. 
Equipe de trabalho e autoria Oscar Niemeyer. 
Referência Morfológica: Estrutura trilítica e abóbadas de berço irregulares apoiadas em vigas de grandes 
dimensões. 
Característica do Local: Memorial e um espaço amplo, uma praça seca. 
Descrição: Forma cilíndrica pura com fachada de vidro com película protetora 
 
Tal como a Sala de Baile da Pampulha, o Parlamento da América Latina e o Memorial dos Povos 
Indígenas, o Restaurante do Memorial da América Latina foi pensado a partir desta forma simples, um tronco de 
cilindro. Que justaposta e com estratégia subtrativa é inserida outra forma circular, dentro do perímetro da 
circunferência e que é como um olho apoiado em um elemento central e em uma viga nas extremidades da 
circunferência. 
Em este caso temos mais um elemento que mimeticamente foi utilizado e mais do que isto, Oscar 
Niemeyer o repete como se fosse um tipo, onde este passa a ser uma tipologia edilícia com contornos 
determinados, com funções que possam ser acopladas a este tipo mesmo. A Sala de Baile, O Restaurante e 
Parlamento do Memorial da América Latina, todos detém um focos específico. A diferença passa a ser o tratamento 
de superfície, que pode ser fechado ou aberto. Aberto como o edifício do restaurante e fechado como o Memorial 
dos Povos indígenas. 
 
 
Restaurante, retirado de Botey, 1997, p.224. 
 
 
 
Restaurante do Memorial da América Latina  de São Paulo – BRASIL - Oscar Niemeyer. 
Foto da coleção do autor. 
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Nome da Obra: L’HUMANITÈ. 
 
Característica: Estrutura de Concreto de base irregular, truncada. O Teatro Nacional é o maior 
conjunto arquitetônico realizado por Oscar Niemeyer em Brasília destinado às artes. 
É um dos pontos centrais de uma cidade em que os monumentos impressionam pela 
sobriedade e rigor arquitetônicos. Evidentemente, está lá, mesmo que não 
explicitamente, nos planos de Lúcio Costa. 
Local: Paris, Saint Denis, ao lado da Catedral dos Reis da França. 
Data de Execução: 1987. 
Equipe de trabalho e autoria Oscar Niemeyer. 
Referência Morfológica: Edifício longitudinal com fachada de vidro e película protetora, coroado por uma viga 
contínua de concreto armado com uma sequência de furos circulares que diminui o 
peso próprio da mesma. 
Característica do Local: O L’Humanitè esta inserido num bairro muçulmano, ao lado da catedral dos reis da 
França, com uma de suas fachadas confrontando o que era o pátio da catedral. O 
jornal não mais ocupa o edifício que abandonado, hoje esta entregue a prefeitura de 
Saint Denis, para ser transformado em um Centro Cultural, possivelmente. 
Descrição: Edifício Ondulante que integra-se a uma forma circular, um cilindro que apenas uma 
parcela ele aparece como caixilharia de vidro e aço. 
Uma máscara foi colocada na fachada que se volta para a Catedral dos Reis de 
França, para os jardins laterais da Catedral, máscara esta que estabelece uma relação 
com outras fachadas dos edifícios das ruas laterais que desembocam no largo que da 
acesso aos jardins da catedral. 
 
O jornal comunista L’Humanitè trouxe em sua edição de luto pela morte de Oscar Niemeyer oito páginas 
sobre a vida do arquiteto. Oscar Niemeyer era ligado ao jornal L’Humanitè pois com a colaboração de Roland Leroy 
projetara a sede do jornal, muito próximo da Catedral dos reis da França em Saint Denis. A sede do jornal 
L’Humanitè em Saint Denis apresenta algumas fachadas que de forma ambígua compõe o conjunto do edifício. 
Confronta a praça e a saída lateral do jardim da Catedral dos reis da França, uma fachada regular que funciona 
como uma máscara de onde surgem janelas envidraçadas com película azul. Botey, 1997, faz uma boa descrição 
relativamente ao local de implantação do jornal comunista e diz: 
 
El subúrbio de St. Denis, em la zona norte  de Paris, está incluído em el programa de 
reestructuración de la periferia propuesto por Mitterrand y denominado <<Banlieu 
89>>. Es em esta área, com gran contenido histórico, en la que se construirá el 
edifício para  el diário L’Humanitè que fue encargado diretamente a Niemeyer (Botey, 
1997, p. 80). 
 
Esta fachada esta voltada para a catedral de Saint Denis, a Catedral dos Reis de França, e para um pátio 
que da acesso a essa catedral, com as suas rosáceas tradicionais com seu vitrôs muito colorido. É um contraste 
grande encontrarmos um edifício moderno confrontando a catedral. Mas este é, apesar um dos aspectos do edifício 
nada modesto, que não busca se incidir sobre o conjunto arquitetônico do qual faz parte, antes ele se integra e 
opera como parte de um conjunto, importante e dialogante com o entorno. Este diálogo ocorre com a fachada 
envidraçada que reflete o entorno das vielas do subúrbio de Paris. É importante entendermos que o L’Humanitè está 
inserido entre conflitos, sendo ele também um causador de conflitos. Me refiro ao fato de Saint Denis ser 
originariamente um bairro católico que recebeu muçulmanos vindos do norte da África, ao receber o jornal 
comunista, isto tornou  o contexto explosivo. Várias perfurações de tiros são vistas na fachada do jornal que são 
deixadas como referência da vida do bairro e da realidade do mesmo. 
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Oscar Niemeyer, Revista Urbanismo n° 25 S/D, p. 77. 
 
 
A sede histórica do jornal L’Humanitè em Saint-Denis (Seine-Saint-Denis), o trabalho em concreto de 
Oscar Niemeyer, vai se tornar uma subprefeitura, o edifício curvilíneo de concreto, serviu como sede do L’Humanitè, 
até 2008. O estado comprou o prédio do diário comunista em 2010 por €12.000.000,00. A subprefeitura de Saint-
Denis está localizada hoje em um edifício de habitação pública em Saint-Denis, em um bairro extremamente 
apertado, e parte da administração é recebida em Bobigny, sede de concelho. A reabilitação do edifício de 5 
andares, custará € 20.000.000, a será concluída em 2018. 
 
 
 
 
L’Humanitè – Paris França, Projeto de Oscar Niemeyer. 
Foto da coleção do Autor. 
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Desenho de Oscar Niemeyer, 
Retirado de Botey, 1997, p. 81. 
 
A concepção arquitetônica é moderna, e utiliza os referenciais corbusianos clássicos tais como os cinco 
pontos da arquitetura, no entanto, este edifício é de um Niemeyer já amadurecido e com referências determinadas 
para elaboração de seus encargos. O edifício se ajusta ao terreno e esta é uma referência da personificação 
adotada pelo arquiteto. Nascido em 1907, já contava com 80 anos quando da inauguração do edifício. Afinal já fazia, 
22 anos da morte de Le Corbusier e era Niemeyer um arquiteto mais do que amadurecido, possuindo uma carreira 
sólida. Mas esta questão temporal nos impõe um maior rigor em se tratando da questão morfológica adotada para 
este edifício. Ele opera como que em associação de formas puras, e o cilindro que é ajuntado ao edifício que se 
desprende do corpo principal mostra a necessidade de associação de formas que se juntam recriando a 
possibilidade da fachada de vidro que se volta para o interior do bairro. Existe então, relativamente a esta 
arquitetura uma relação com os edifícios tradicionais modernos e as formas puras que são associadas. Existe 
relação com os edifícios da Sala de Baile, do Memorial da América Latina, como também do edifício do Parlamento 
da América Latina como também do restaurante. Estes edifícios travam um forte diálogo com o L’Humanitè e nos 
deixam surpresos com as alternativas edilícias adotadas. Sem sombra de duvida, este edifício utiliza a estratégia 
inovativa e mimética para a sua determinação. Mas a estratégia tipológica e normativa também é utilizada em que 
pese o edifício usa a tecnologia do concreto armado com as suas limitações. A estratégia tipológica aparece no que 
se refere a ideia adotada de edifício em fita, mas que deve romper com o uso estrito desta metodologia em que 
pese haver também necessidade de ajustes a serem lançado no jogo da invenção que é a arquitetura. 
 
 
 
 
 
 
 
L’Humanitè – Paris França, Projeto de Oscar Niemeyer. 
Fachada voltada para o largo que da acesso ao jardim da Catedral 
dos Reis da França, foto da coleção do Autor. 
 
L’Humanitè – Paris França, Projeto de Oscar Niemeyer. 
Fachada Lateral - foto da coleção do Autor. 
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Nome da Obra: Museu e Arte Contemporânea de Niterói. 
 
Característica: Forma de revolução com um único apoio central. 
Local: Niterói, Estado do Rio de Janeiro, Brasil. 
Data de Execução: 1991 – 1996. 
Equipe de trabalho e autoria Oscar Niemeyer Projeto Arquitetônico; 
Oscar Niemeyer (concepção do projeto); 
Anna Elisa Niemeyer e Jair Valera (desenvolvimento técnico); 
Hans Muller e Fernando Rocha de Souza (coordenador técnico); 
Anna Maria Niemeyer (projeto de mobiliário); 
Engenharia: Carlos Rocha Engenheiro responsável/Emusa. 
Referência Morfológica: Forma simples – Centroide com referência de mímesis de uma flor ou vegetal. 
Característica do Local: O terreno era estreito, cercado pelo mar e a solução acontecer naturalmente, tendo 
como ponto de partida o apoio central inevitável. Dele, a arquitetura decorreu 
espontânea como uma flor. A vista para o mar era belíssima e cabia aproveitá-la. 
Descrição: Forma de revolução em concreto armado que faz a mímesis de um vegetal, com um 
único apoio. 
 
Para abrigar uma coleção de arte dos anos 60-90, este edifício, construído em Niterói, atua de forma 
emblemática e em primeira leitura como fato desde a chegada por mar do Rio de Janeiro. É uma figura de revolução 
da dupla curvatura. A primeira e a segunda planta se conectam exteriormente através de uma rampa que as une. 
É uma das estruturas mais diferenciadas e que causa surpresa e em certa medida fecha o jogo da 
arquitetura em que pese existia a necessidade, naquele momento, no Brasil de algo que rompesse com o muito do 
mesmo que se fazia em arquitetura. O Museu de Arte Moderna de Niterói começou a ser construído em 1991, no 
primeiro governo de Jorge Roberto Silveira, quando era presidente da Empresa Municipal de Urbanização e 
Saneamento - Emusa - José Roberto Mocarzel, e Secretário de Cultura, Italo Campofiorito. Foi concluído na gestão 
do prefeito João Sampaio, em 2 de setembro de 1996, sendo Guilherme Tinoco, presidente da Emusa, e Luiz 
Antônio de Farias Mello, o Secretário de Cultura. 
Identificamos, que existe uma forte relação entre o Museu de Arte Contemporânea de Niterói e o Museu 
de Caracas, a muito Niemeyer desejava resolver a questão arquitetônica de um Museu utilizando a solução de 
Caracas, o MAC está inscrito em uma pirâmide invertida utilizada tal qual a que fora utilizada para o Projeto do 
Museu de Caracas. Como espaços internos existem salas de trabalho, restaurante, sala de exposições e a área do 
mezanino. Com exceção da sala de exposições, os outros ambientes são fechados, sem aberturas que possibilitem 
a apreciação do exterior. Já o segundo pavimento - sala de exposições - em vez de paredes de concreto para o 
exterior, temos vidros os quais devido à forma do Museu permitem a ampla apreciação do exterior. 
 
 
 
MAC e Cidade de Niterói, foto da coleção do autor. 
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O Museu de Arte Moderna de Niterói, sem sombra de dúvida utiliza a estratégia inovativa e mimética para 
a sua concepção e determinação. A estratégia normativa está presente  na tecnologia adotada, o uso do concreto 
armado. A forma expressa nos desenhos de Niemeyer, onde a flor aparece como referência para a mímesis da 
forma mostra um pouco do sistema pensamento do arquiteto. A rampa que indica o acesso ao Museu, no entanto se 
repete no Memorial da América Latina, no Memorial dos Povos Indígenas, dentre outras. A rampa é uma constante 
em muitas das obras de Oscar Niemeyer. No entanto, mesmo utilizando as metodologias inovativa, mimética e 
normativa, a intuição está resguardada na proposição inicial, tal qual os primeiros esboços mostram como foi 
elaborado  e operacionalizado o sistema pensamento. A inscrição da forma do MAC Niterói em um triângulo como o 
que foi utilizado no Museu de Caracas implica mais uma vez na opção metodológica mimética. 
 
 
 
Detalhe MAC de Niterói, foto da coleção do autor. 
 
 
 
 
Desenho do MAC de Niterói, retirado de Botey, 1997, p.195. 
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Nome da Obra: Projeto do Segundo Memorial Luiz Prestes. 
 
Característica Estrutura de Concreto de base irregular, truncada. O Teatro Nacional é o maior 
conjunto arquitetônico realizado por Oscar Niemeyer em Brasília destinado às artes. 
É um dos pontos centrais de uma cidade em que os monumentos impressionam pela 
sobriedade e rigor arquitetônicos. Evidentemente, está lá, mesmo que não 
explicitamente, nos planos de Lúcio Costa. 
Local: Porto Alegre, Orla do Guaíba, Brasil. 
Data de Execução: 2002. 
Equipe de trabalho e autoria Oscar Niemeyer. 
Referência Morfológica: Abóbadas irregulares desencontradas.  Abóbada externe tem um de seus apoios que 
desliza permitindo descobrir a entrada localizada no corpo principal. 
Característica do Local: Localizado na Beira do Rio Guaíba, em espaço amplo e verde. 
Descrição: O corpo principal do memorial é formado por um polígono envolvente regular de 25 x 
30 cuja parte menor tem 15 metros. E é onde esta localizada a porta principal do 
memorial. MEMORIAL PRESTES FORMA EXCEPCIONAL. 
 
Na análise gráfica feita, conseguimos perceber a clara inserção das abóbadas assimétricas que são 
propostas de forma justaposta no Projeto do Memorial Luiz Carlos Prestes, nesta obra não construída. A maquete 
desta arquitetura demonstra a dissociação de abóbadas, com torções que permitem acesso à abóbada central. Nela 
temos o edifício com seus usos tradicionais de memorial e exposição, na abóbada menor, torcida temos a entrada 
do complexo. A concepção dos arcos esta intimamente ligada ao sistema matemático geométrico proposto como 
suporte. 
 
 
 
Memorial Luiz Carlos Prestes – Porto Alegre - BRASIL, Projeto de Oscar Niemeyer. 
Projeto e Desenho da coleção do Autor. 
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Qual a relação que encontramos deste projeto com outros já executados? Identificamos de fato uma forte 
relação de escolha do corpo principal do Memorial Prestes com o Memorial da América Latina, pois mesmo que 
guardadas a distância de propósitos, as proporções e a altura a forma são as mesmas, e apresentam um sistema 
dimensional muito semelhante.  
O corpo do Memorial da América Latina foi definido pelas dimensões de 34,00 por 29,60 metros com um 
lado menor de 20 metros. O Caso do Memorial Luiz Carlos Prestes obedece às dimensões de 30,00 por 25,00 
metros com um lado menor de 15 metros. A questão da cúpula assimétrica é outro caso que não encontramos 
semelhança explicita em outras arquiteturas feitas por Niemeyer. Então o que encontramos esta relacionado  com a 
ideia de invenção, com uma referência do tipo sendo repetido e com uma força inovativa que mais uma vez 
aparece. Podemos de fato tratar a arquitetura de Niemeyer como um processo de auto referência no que tange a 
pauta determinada e proposta por “Meu Sósia e Eu”, isto será confirmado em parte e em outra parte negado. Será 
negado porque sempre algo inova, e será corroborado porque algo sempre se repete. 
 
 
 
Corte Longitudinal com geometria dinâmica superposta. 
Elevação - Projeto do Memorial Prestes – 2002. 
Projeto e Desenho  da coleção do Autor. 
 
 
 
 
 
Maquete da proposta do Memorial Prestes de 2002. 
Maquete elaborada no Escritório de Oscar Niemeyer e presente na coleção do Autor. 
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A Conquista da Arquitetura e da Engenharia. 
 
A referência da autocitação faz com que a arquitetura de Oscar Niemeyer, de certa maneira se porte como 
esperada, mas nos processos associativos percebemos o quanto de inovação ocorre. Isso nos leva a indicar a 
existência de um processo baseado na razão, fruto da autocitação, que coloca esse processo criador no limiar da 
razão mesma, mas, que teima em escapar, em certa medida, dos princípios determinadores da razão mesma, 
caracterizando assim a sua existência num racionalismo poético, quase emotivo. 
Como autocitação é a tônica dos processos propositivos utilizados por Oscar Niemeyer e identificados 
neste livro, marcamos de forma sintética as relações formais que se apresentam e repetem e que buscamos indicar 
de forma catalogada e relacional, retirando o aspecto temporal do processo em si.  
 
1. Paredes que dançam e sinuosamente se moldam como as do Banco Boa Vista, são hipostasiadas no 
Edifício COPAN, ele próprio sendo uma forma que se distorce e se transforma no L’Humanitè.  
2. As marquises que se projetam e criam formas ameboides marcam da Pampulha, a Casa das Canoas 
e o Ibirapuera.  
3. Os tetos que dançam e oscilam são lançados como proposta na Igreja de São Francisco e retornam 
de forma truncada na Bolsa de Trabalho de Bobigny. 
4. A pirâmide truncada aparece no Teatro Nacional e é invertida no Museu de Caracas. 
5. As Cúpulas aparecem em vários projetos como no Parque Ibirapuera, na OCA, no Congresso 
Nacional ela ganha relevo na Câmara dos Deputados e é invertida no Senado, sendo esta 
experiência a mesma proposta ao Partido Comunista Francês, aliada a uma plataforma que trunca a 
cúpula criando um novo plano de acesso. 
6. A citação das colunas e dos arcos aparecem na Mondadori e eclode na experiência de Brasília. 
7. As formas puras, aparecem no Museu do Índio, no restaurante do Memorial da América Latina bem 
como no Parlamento do mesmo projeto. 
8. No museu de arte Moderna de Niterói, a mímesis reaparece, no entanto esta mímesis é muito 
evidente quando relacionamos o triângulo invertido que envolve o Museu de Caracas  e envolve 
também o Museu de Arte Contemporânea de Niterói. 
 
Com isto, vemos o processo de gestão das obras, de proposição das mesmas ocorrendo, indo e vindo 
num processo que quer se dizer intuitivo, mas é muito mais relacional e de autocitação, repetição, sendo de fato 
uma constante reproposição dos elementos que puros se mostram novos e reintegrados a uma nova paisagem que 
quer se dizer de outra maneira. 
Mas outra questão se faz presente a de tratar o léxico da arquitetura de Oscar Niemeyer dentro de um 
contexto e para isto é corrente que foi a expertise no concreto armado que colocou a arquitetura de nosso país na 
vanguarda da arquitetura moderna, sobretudo pela circunstância determinada do limite do cálculo ser colocado a 
prova pelos arquitetos e seus calculistas, e dentre esses calculistas tivemos e temos como representantes Emílio 
Henrique Baumgart, Joaquim Cardoso, Bruno Contarini e mais recentemente José Carlos Sussekind, dentre outros. 
Esta prova da expertise do cálculo foi colocada à prova por Oscar Niemeyer; Lina Bo Bardi também assim o faz e 
Paulo Mendes da Rocha compartilhou destes experimentos também. E estes são apenas alguns dos arquitetos 
importantes desta geração. Mas existe uma diferença fundamental da existência de uma arquitetura moderna no 
Brasil e de ela ser ‘do Brasil’. No primeiro caso a sua ocorrência apresenta princípios exógenos, no segundo caso, a 
mesma é fruto da inteligência brasileira. Outra questão importante estará determinada na formulação proposta pelas 
escolas brasileiras, carioca e paulista. As linhagens da arquitetura aparecerão marcadas por dois fatos 
preponderantes. O primeiro foi a presença de Le Corbusier como consultor do Ministério da Educação e da Saúde e 
no segundo caso a experiência de Vila Nova Artigas, como bolsista no Museu Guggenheim e orientando de Frank 
Lloyd Wright. Essas circunstâncias da técnica, e das experiências formacionais e de amadurecimento possibilitaram 
o brutalismo paulista e a escola carioca da qual Oscar Niemeyer é representante. Mas a experiência carioca 
amadureceu longamente e teve a formulação de um vocabulário plástico iniciado com a Igreja de São Francisco, na 
Pampulha. Quanto a essa referência Oscar Niemeyer diz: 
 
Com a obra da Pampulha o vocabulário plástico da minha arquitetura - num jogo 
inesperado de retas e curvas - começou a se definir. As grandes coberturas em 
curvas passaram a descer em retas, dando-lhes um aspecto diferente que o 
problema do empuxo estrutural justificava. Outras vezes elas se desdobravam nas 
curvas repetidas e imprevisíveis que a minha imaginação criava (Niemeyer, 2000, p. 
19). 
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A opção pela curva não indica o método, mas uma tendência. Mas a curva também fala da liberdade com 
que se constitui se comparada ao ângulo reto com suas visibilidades fixadas.  Intuição científica ou razão intuitiva, 
ou como forçamos em nossa entrevista com Niemeyer no dia 05 de junho de 2000, racionalismo poético. Todas 
essas questões o ancião expulsava de maneira firme e afetiva porquanto buscava ainda manter-se fiel a liberdade 
dos revolucionários. Crítico, buscava nas curvas e nos trilítos que a conversa com os arquitetos continuasse 
ocorrendo tal como vemos numa de suas últimas grandes obras no Brasil, o Memorial da América Latina. 
 
 
Conclusões parciais da primeira abordagem da Intuição em Oscar Niemeyer. 
 
Sobre a contribuição brasileira à arquitetura, assunto singularmente desenvolvido por Josep Maria 
Montaner, 1997, no seu trabalho ‘A Modernidad Superada’, 1997, o autor aponta uma duplicidade consistente que 
não aprofunda suficientemente na amplitude necessária, a contraposição mais cartesiana contrária à outra mais 
sensual (Montaner, 1997, p. 30). Mais adiante o autor perpassa a discussão de lugar versus espaço, supondo que é 
nesse duplo e somente dele que a arquitetura eclode. Alude também a existência de um não espaço americano 
(Montaner, 1997, p. 42). Mais adiante perpassa a indicação de que a contribuição brasileira esta direcionada ao 
valor central da expressão arquitetônica e a um barroquismo formal (Montaner, 1997, p. 101/102). Todas essas 
questões seriam de relevante discussão, mas mais adiante, Montaner se refere à arquitetura brasileira indicando 
uma possível superação do racionalismo que como segue diz: 
 
(...)la arquitectura brasileña, desde la forma expresiva de Oscar Niemeyer, que 
margina funcionalidad y precisión constructiva en defensa de la sensualidad y el 
irracionalismo, hasta el expresionismo de Lina Bo Bardi, basado en una búsqueda 
programática y fenomenológica de una actividad artística que supere los 
condicionantes del racionalismo (Montaner, 1997, p. 76). 
 
Quanto à referência ao irracionalismo de Oscar Niemeyer isso nos preocupa. Nos preocupa a referência 
relativa a irracionalidade como pauta conceitual utilizada por Montaner. Nos preocupa na direta proporção da 
referência que faz, que indubitavelmente não é clara. Parece-me que para além da referência conceitual devamos 
analisar o termo irracionalidade mais a fundo e para tanto relembramos aqui o caminho já pautado por nós na Ética 
a Nicômaco de Aristóteles o que certamente possibilitará a precisão dos conceitos a serem utilizados e não de um 
termo com livre uso. Tratamos sobre racionalidade e irracionalidade, sendo que Aristóteles construiu a noção do não 
racional como referência passiva de mediação entre a razão e a irrisão, tendo na emoção o constituidor fundamental 
do não racional. Irracionalidade, fruto da experiência humana nos coloca no nível dos animais. A emoção não, a 
emoção desvela a condição de transcendência do homem pelo sentimento, amor, paixão, afeto são a sua matéria 
prima e quando tendem a razão constituem-se como pauta de transcendência radical que nos coloca como agentes 
do inexplicável, da novidade da invenção arquitetônica contra o convencional, que se repetindo nada encontra a não 
ser a monotonia. O irracional, visto por outro aspecto indica a referência biológica mais primária. O que aflora de 
fato relativamente à referência atribuída a Oscar Niemeyer comprovadamente imprecisa, o que deverá ser tratado e 
desvelado na radicalidade da filosofia. Se nos parece, nesse momento, que devamos relembrar a postulação feita e 
a possibilidade da intuição transcorrer como referência do método que deverá ser indicado como razão intuitiva, 
que, combinada com conhecimento científico será uma ciência dos mais elevados objetos. Que recebe, por assim 
dizer, a perfeição que lhe é própria. (Aristóteles 1140 b). Essa referência coloca a possibilidade da própria 
construção do conhecimento da arquitetura e indica o caminho às conexões mentais do homem e os métodos por 
ele utilizados. A construção do conhecimento, assim posto nos permite então avançarmos na criação do quadro 
categorial que a nosso juízo fundamenta o processo de Autocitação. Em ‘Meu Sósia e Eu’ Oscar tratou desta 
possibilidade e é ela vínculo determinado entre a intuição, às categorias morfológicas e o processo de Autocitação 
ele mesmo. 
 
 
Articulações metodológicas em Oscar Niemeyer. 
 
A afirmação da verdade em arquitetura e a intuição em Niemeyer, diz muito da liberdade que o arquiteto 
se concede em escolher algo sem que necessariamente tenhamos que o justificar. A intuição trata algo sem o 
suporte que não seja ele mesmo, as suas próprias referências. Mas intuição não é isto, ela é um lugar de liberdade, 
é algo maior. Dizendo de outra maneira, a intuição é algo que se sabe ser, mas não conseguimos explicar por que. 
Esta impossibilidade de explicar algo, mesmo com todos os instrumentos que a compõe deixa em aberto um 
conjunto de operações em arquitetura. É com relação a estas operações que nos deparamos. Ora, a possibilidade 
de explicar algo, somente se da por conta do conhecimento dos primeiros princípios, donde se segue que o homem 
sábio não apenas conhecerá o que decorre dos primeiros princípios, senão que também possuirá a verdade a 
respeito desses princípios. Logo, a sabedoria deve ser a razão somada a intuição e, portanto deve ser razão 
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intuitiva combinada com conhecimento científico - uma ciência dos mais elevados objetos que recebeu, por assim 
dizer, a perfeição que lhe é própria.212 Esta experiência se impõe como tal qual ele descreve o processo de algumas 
importantes escolhas que determinaram a existência de suas arquiteturas. E são essas escolhas que percebo como 
categorias que Oscar Niemeyer assim descreve em Meu Sósia e Eu: 
 
 
Meu sósia e eu. 
 
Em meu Sósia e Eu Niemeyer mostra outra faceta importante e que deflagra o processo de classificação 
da sua arquitetura e ele diz sobretudo falando das suas fases de trabalho, e que destacamos da quarta fase que 
mostra justifica a possibilidade de tratarmos da composição do quadro de características morfológicas que indiquem 
o sistema pensamento que pode nos dar acesso ao sistema de autocitação como base de aproximação do método 
intuitivo de Oscar Niemeyer. Esta primeira abordagem do método intuitivo de Oscar Niemeyer, então tem como 
indicador o que segue quando ele trata especificamente da quarta fase da sua obra: ‘Nessa fase, a quarta da minha 
obra de arquiteto, prevaleceu o propósito de levar comigo não apenas a Liberdade plástica da minha arquitetura,  
mas o progresso da engenharia do meu país. E procurei com carinho as soluções que cada projeto exigia, desejoso 
de definir com clareza meu trabalho de arquiteto’ (Niemeyer, 1992, p. 38). Das soluções, que nos interessa o 
arquiteto relatou um conjunto de sete que a seguir indicamos: 
 
1. Na sede do Partido Comunista Francês mostrei como é importante manter 
exteriormente um jogo harmonioso de volumes e espaços livres, o que explica ter 
localizado o grande hall da classe operaria em subsolo; 
2. Na Bolsa de Trabalho, como é possível fazer obra econômica, dando ao 
bloco principal maior economia, enriquecendo-o pelo contraste com as formas livres 
do auditório; 
3. No Espaço Oscar Niemeyer, rebaixando a praça para protegê-la do frio e dos 
ventos permanentes no local, solução como outra não existe na Europa, criando nos 
edifícios superfícies curvas, suaves, cegas, quase abstratas; 
4. Na sede Fata, suspendendo os cinco pavimentos nas vigas de cobertura, 
solução estrutural interessante que Maximo Morandi, que a calculou, assim a 
comentou: Pela primeira vez deram-me a possibilidade de mostrar o que conheço do 
concreto armado. 
5. Na sede Mondadori, mantendo as arcadas com intercolúnios ou vãos 
desiguais; no ritmo diferente, quase musical que a caracteriza. 
6. Na Argélia os grandes espaços livres, intercolúnios ou vãos de 50m, 
balanços de 25, uma arquitetura tão imponente que nela desaparecem as 
deficiências da mão-de-obra-local.  
7. Agora, em São Paulo, no “Memorial da América Latina”, minha arquitetura 
segue de forma mais radical o avanço da técnica construtiva. Nada de detalhes 
menores, apenas vigas de 70 a 90m e as placas curvas do pré-fabricado. São os 
grandes espaços livres que o tema estabelecia. Uma obra cuja monumentalidade 
corresponde à grandeza dos seus objetivos -- aproximar os povos da América Latina, 
tão oprimida e explorada. 
(Niemeyer, 1992, p. 38). 
 
 
Com isto verificamos que de fato existe um interesse de Oscar Niemeyer no que se refere a morfologia, a 
tecnologia o que nos permite constituir um quadro categorial que trata efetivamente do processo de autocitação que 
comporemos com as categorias mais simples que a nosso juízo identificamos e são: Paredes que dançam; 
Marquises; Tetos que oscilam; Pirâmides e sólidos; Cúpulas; Colunas; Formas orgânicas e com referência da 
natureza – formas associadas. 
 
 
  
                                                 
212 Aristóteles 1140 b 
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Quadro sintético das formas que Niemeyer utiliza 
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Livro 7 
 
Tipos de Racionalidade na Arquitetura Moderna - A intuição de Oscar Niemeyer. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Segunda abordagem da intuição e o método de Oscar Niemeyer. 
Uma pré-revisão do livro ‘Conversa de Arquiteto’ à produção arquitetônica registrada no livro  
‘Quase Memórias Viagens’. 
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A racionalidade e a segunda abordagem do método intuitivo de Oscar Niemeyer. 
 
A segunda abordagem da intuição como método em Oscar Niemeyer tratará da contribuição brasileira à 
arquitetura de Oscar Niemeyer tendo em vista dois livros principais e um outro de apoio cultural e técnico. Primeiro 
diz respeito a uma síntese que Oscar Niemeyer elaborou e publicou no ano de 1968 sob o título ‘Quase Memórias: 
Viagens’. Deve-se levar em conta que Oscar Niemeyer havia nascido em 15 de janeiro de 1907, então, em 1968 já 
contava com 61 anos. Quando da publicação de este livro, ele era mais do que uma publicação de arquitetura, era, 
sobretudo uma declaração arquitetônica e política, pois até o ano de 1968 fora também o ano dos atos institucionais 
nº 1, 2, 3, 4 e 5, que suprimiam liberdades em um país em um regime de exceção. A ditadura militar dominava a 
cena política havia quatro anos. Desde a revolução de 1964 a intelectualidade brasileira estava unida em uma 
declaração que oscilava entre uma ditadura militar de direita e outra de esquerda, entre o fascismo e o stalinismo, 
estremos que se antepunham contra outra direção, a democracia que a ambos combatia. É neste momento 
complexo politicamente que Oscar Niemeyer vive e é nele que busca compor uma síntese da sua obra.  Em 
segundo, o livro ‘Conversa de Arquiteto’ que por sua vez só foi publicado em 1993, após a redemocratização do 
Brasil e com isto a pressão política havia se tornado outra e as exigências outras também.  Oscar Niemeyer já não 
estava com a idade de um sexagenário, pois naquele momento já contava com 86 anos e já era um ancião longevo. 
Em terceiro outro livro acompanha esta narrativa e é o livro do arquiteto Eduardo Corona intitulado: Oscar Niemeyer: 
uma lição de arquitetura, apontamentos de uma aula que perdura há 60 anos. Com estes três livros, a possibilidade 
de entender a contribuição brasileira proposta por Oscar Niemeyer e como esta contribuição se estruturou tendo a 
intuição como processo declarado, como método de projeto, se estruturou. 
Frente a estes momentos a arquitetura moderna construiu contribuições totalmente diferentes e os tipos 
de racionalidade estavam ali, a compor os caminhos e a perscrutar aspectos relevantes para marcar a cena 
brasileira. A referência provisória, dos tipos de racionalidade apontaria o seu fracasso se estipulasse a racionalidade 
como parâmetro determinador único, a intuição se contrapunha a esta experiência racionalista onde a emoção se 
mostrava elemento de mediação fundamental e determinador. No entanto, não é a emoção que media a intuição e a 
racionalidade. É a própria intuição como potência, e depois se colocando em ato, que necessita da racionalidade 
para que a possibilidade lançada intuitivamente se abra para a realização. O método intuitivo de Oscar Niemeyer, 
vinculado a estes dois momentos distintos, é o ponto fundamental de essa segunda abordagem. Esses momentos 
têm como objetivo construir uma visão do modus operandi relativamente à arquitetura, visa estabelecer um 
entendimento das conexões mentais utilizadas para a constituição da arquitetura mesma e também busca 
possibilitar o perscrutar da arquitetura em direção ao homem. Mas intuição de Oscar Niemeyer não é uma intuição 
pura, desvinculada de tudo. Ela é efetivamente a Intuição Racional que detém relação de dependência com a razão, 
pois dela depende para realizar no mundo os seus desígnios, seguindo elas, a intuição e a razão em dependência 
uma da outra. Tratamos este livro seis primeiramente em seis passos que a seguir explicitamos: 
 
1. O primeiro tem base em um texto de Ignasi de Solà-Morales publicado em 1996, fundamental para a 
reflexão da sociedade do após a grande ruptura ocorrida no mundo, marcada pela 2ª Grande Guerra. 
O pretexto utilizado era falar de arquitetura frente ao sistema pensamento ocidental e se chamou, 
‘Arquitectura y Existencialismo’, publicado a primeira vez na revista Casabella nº 583, em Milão, em 
outubro de 1991, p. 38 a 40. Este texto tratou do pressuposto que haviam crises no movimento 
arquitetônico moderno, instaladas e que existia uma hipótese baseada na reflexão de Martin 
Heidegger do pós-guerra com base na conferencia ‘Bauen, Wohnen, Denken’ que após foi publicada 
no volume ‘Ensayos y Conferencias’, de 1954. Trabalhamos também com Montaner, 1997, com 
relação à avaliação do método e com relação ao desenvolvimento epistemológico do qual a 
arquitetura participa, com Solà Morales, 1996, p. 44. É importante tratarmos relativamente deste 
cambio epistemológico que tem na ontofenomenologia seu determinante mais radical com Husserl e 
Heidegger como seus expoentes. Heidegger reintroduz a discussão das teorias tradicionais da 
verdade em Aristóteles no ocidente e é esta vertente que trata dos métodos indutivo, dedutivo e 
intuitivo. Oscar Niemeyer trata efetivamente da superação epistemológica quando aborda a intuição. 
Ele representa o colocar em prática a constituição das coisas no mundo sob a forma de objetos 
arquitetônicos, esculturas desenhos e projetos, em utilizando a intuição em geral  e a intuição racional 
em particular ele supera aquilo que Theodor Adorno construiu de forma tão difícil, a sua dialética 
negativa, e Oscar Niemeyer o faz de forma intuitiva e real. 
 
2. Utilizamos os conceitos de Aristóteles e diremos que o entendimento da obra e manifestação de 
Oscar Niemeyer, que ela está pautada por intermédio de a intuição racional, mesmo que para a 
maioria dos leigos esse espaço de construção mental possa se mostrar como ‘una expresión 
contraditória en sí misma’ (Ferrater Mora, 1951). A necessidade de centrar a nossa tese em Oscar 
Niemeyer está vinculada a oportunidade de entendermos a manifestação daquele arquiteto, que 
diferentemente dos racionalistas alemães e intelectuais franceses buscou, tratar as coisas da 
arquitetura como que vinculadas à emoção. Mas essa emoção não é uma emoção qualquer, ela tem 
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os sons do Brasil, tem a alma brasileira trazida à luz na sua face grandiosa e contraditória. Sincrética 
com a influência de índios, negros e europeus. Fundamentalmente vinculada à emoção, a arquitetura 
de Oscar Niemeyer é emotiva quando da relação com as pessoas, com os amigos, com a festa de 
rua, com a criança e com o adulto. É grandiosa e fria por um lado e emotiva por outro. Na sua 
vertente racional é grandiosa na capacidade de resolução estrutural, um desafio a técnica e nada 
bem comportada com relação às soluções da distância dos intercolúnios, vãos ou luzes que impõe 
cálculos estruturais arrojados. 
 
3. A intuição racional estende-se por um lado a todas as naturezas ou as coisas sensíveis, por outro, do 
conhecimento das ligações necessárias entre elas e, finalmente, a todas as demais coisas cuja 
existência, quer em si mesmo, quer em imaginação, o intelecto constata com precisão, (Reale, 1990, 
p. 365). A intuição do número puro, definida por Poincaré (Reale, 1991, p. 414), permite o 
reconhecimento evidente e posicional. A intuição inventiva ou divinatória, aquela que nos faz 
pressentir a verdade e nos leva, por conseguinte, ao exercício da intuição metafísica, que permite 
apreender diretamente, quer o absoluto, quer outra substância tal qual Descartes identificou no cogito 
ergo sum (Reale, 1990, p. 366), quer certas essências temporais que oferecem o seu objeto de modo 
imediato e original como fonte de conhecimento legítimo tal qual Husserl (Reale, 1991, p. 555) trata 
finalmente, a realidade e em especial o nosso eu, que apresenta certa duração. Chamamos também 
de intuição a simpatia por meio da qual nos transportamos para o interior de um objeto por meio de 
um processo empático e buscamos perceber o objeto naquilo que ele coincide com o que ele é único 
e portanto inexplicável e inexprimível, tal qual Bergson mostrou (Reale, 1991, p. 714). 
 
4. A importância do λογοςfoiαpiοϕαντικος  para a arquitetura, para as obras de arquitetura e para o 
ofício que as produz está fundado no processo declaratório da arquitetura em si, das sentenças que 
as definem e dos inventários que as descrevem. Mas estes processos, sentenças e definições podem 
ser falsas e verdadeiras. Quando definimos apoditicamente, como que vindo de duas avaliações, elas 
não estão relacionadas ao bem ou ao mal, ao verdadeiro e não verdadeiro. Estão sim relacionadas à 
condição de constituição do raciocínio indutivo e dedutivo por um lado e intuitivo e da intuição racional 
por outro lado. Mas efetivamente qual é o sentido do discurso apofântico, do seu entendimento, da 
doutrina da apófasis, da lógica, no sentido estrito da sua aplicação, do entendimento do λογος, do 
λογοςfoiαpiοϕαντικος e λογικος se não à aplicação desses conhecimentos nos processos 
hermenêuticos da obra de arquitetura que é linguagem e da linguagem que sustenta a arquitetura, a 
escultura e as obras de arte em geral, como também as obras pictóricas e poéticas. 
 
5. A escolha da intuição não é nada irracional senão e, sobretudo emocional de um lado e lógica por 
outro. A solução para tais associações ou problemas somente poderão ser determinados pela 
articulação da intuição com a razão, criando um processo da intuição racional. É a intuição racional 
instrumento fundamental da inovação e tem na metodologia inovativa, a sua consecução. O 
cruzamento da Intuição racional com a metodologia inovativa resguarda a possibilidade de inventar 
formas novas, de gerar outros processos, de caminhar por locais não antes vistos, de se vincular ao 
acaso tal qual Aristóteles diz: a Arte ama o acaso e o acaso ama a arte. Se a metodologia inovativa é 
operada pela analogia, nada vemos que comprometa a inovação em si, porquanto o que percebemos 
foi que na intuição o novo foi resguardado e na racionalidade o conhecimento mesmo que parco já 
está enunciado. A intuição racional guarda o lugar do nunca visto e sua metodologia permite antever 
os caminhos que a criação deva percorrer para vislumbrar a consecução da obra de arquitetura em si 
que em nada pode ser alijada dos processos racionais. A busca de reconhecimento das conexões 
mentais utilizadas pelo homem e para isso buscaremos relembrar algumas considerações, 
apresentadas nos livros 1 e 2, sobre a divisão da alma e (213) sobre os métodos (214) que foram 
reconhecidos e perfeitamente explicados por Aristóteles na sua ‘Ética a Nicômaco’. Estas conexões 
visam tratar a contribuição brasileira, que não ocorre apenas como continuidade Corbusiana, mas, e, 
sobretudo, pela inclusão de um diferencial que foi identificado como que sendo a sensualidade da 
curva, perdida na maioria das arquiteturas. Este diferencial presente na arquitetura brasileira de 
Oscar Niemeyer trata da verdade em arquitetura, o que nos tratamos por intermédio da alétheia, da 
catarse e da falta trágica, que fazem parte do método de Aristóteles. 
6. Esses aspectos anteriores serão balizadores durante o percurso analítico que nos propusemos a 
fazer e que foram organizados em alguns pontos específicos relativamente à produção arquitetônica 
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214 Ética a Nicômaco, 1139 a. 
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e as considerações que Oscar Niemeyer fez relativamente à maneira que ele produzia a sua 
arquitetura, relativamente ao momento em destaque, o período de 1961 a 1966, publicado em 1968, 
ou seja, as memórias dos anos heroicos da construção de Brasília e ápice do período de 
desenvolvimento possibilitado pela presidência civil de Juscelino Kubitschek.  
A maneira que Oscar Niemeyer apresenta a sua produção foi reveladora quanto ao Método utilizado 
pelo arquiteto e as relações profissionais e sociais isto revela. ‘Conversa e Arquiteto’ e da síntese 
preliminar estabelecida pelo ‘Quase Memórias: Viagens’. 
 
Consideramos então que este livro sete tenha efetivamente o percurso que segue: 1. Da Visão da 
sensualidade arquitetônica segundo Montaner; 2. Da identificação do corte epistemológico identificado por Solà 
Morales para o ocidente e que teve em Martin Heidegger seu agente provocador; 3. O método e a intuição em 
Oscar Niemeyer; 4. Ruptura epistemológica à verdade como método de investigação à racionalidade ou a segunda 
abordagem quanto ao método em Oscar Niemeyer; 5. A importância da Intuição em Oscar Niemeyer e a base 
analítica da intuição racional de Aristóteles; 6. Da razão a racionalidade e verdade à transcendência da arquitetura 
moderna brasileira; 7. Uma visão de Oscar Niemeyer no livro ‘Conversa de Arquiteto’ de 1993; 8. Uma pré-revisão 
da produção de Oscar Niemeyer no livro ‘Quase Memórias Viagens’ de 1968. 
 
 
A sensualidade em arquitetura segundo a visão de Josep Maria Montaner superada pela intuição de 
Oscar Niemeyer. 
 
A contribuição brasileira com Oscar Niemeyer não foi plenamente estudada apesar da quantidade de 
artigos publicados sobre o arquiteto e sobre a contribuição brasileira à arquitetura. Esse assunto foi tratado por 
Montaner, 1997, que aponta que no campo da arquitetura a maioria das correntes hegemônicas nos anos 40 
fizeram uma crítica parcial ou total ao racionalismo, o organicismo, o empirismo e o expressionismo (Montaner, 
1997, p.76). Eram o organicismo e o empirismo de Alvar Aalto e outros arquitetos nórdicos que haviam aderido a um 
racionalismo empírico e acumulativo e o expressionismo de Hans Scharoun. A esta duplicidade Montaner adjunta a 
experiência brasileira também dos anos quarenta. Sabia Montaner que não era possível sustentar o grupo de 
correntes que o racionalismo detinha em seu corpo sem unidade e cheio de contradições, supondo que apenas no 
sentido antitético, em duplos e somente deles, a crítica a arquitetura eclodiria. Alude também a existência de um não 
lugar como o que define o espaço americano (Montaner, 1997, p. 42). Perpassa essa indicação a crítica a um 
barroquismo formal presente em Oscar Niemeyer (Montaner, 1997, p. 101 – 102). Todas essas questões seriam de 
relevante discussão, mas mais adiante, Montaner se refere à arquitetura brasileira, na busca da criação de os 
grupos dialéticos, indicando uma possível superação ou oposição ao racionalismo, o que como segue diz:  
 
O la arquitectura brasileña, desde la forma expresiva de Oscar Niemeyer, que 
margina funcionalidad y precisión constructiva en defensa de la sensualidad y el 
irracionalismo, hasta el expresionismo de Lina Bo Bardi, basado en una búsqueda 
programática y fenomenológica de una actividad artística que supere los 
condicionantes del racionalismo (Montaner, 1997, p.76). 
 
A afirmação de Montaner está situada no campo do racionalismo contrário ao irracionalismo esquecendo 
que existe uma terceira parcela neste campo analítico, a parcela não racional, que não é o mesmo que irracional. 
Quanto ao irracionalismo, ele é metodologicamente impossível de ser aplicado como método à arquitetura, e a 
afirmação feita nos preocupa. Preocupa-nos a referência relativa à irracionalidade como pauta conceitual utilizada 
por Montaner. Preocupa-nos na direta proporção da referência que faz e que não atende ao caminho pautado pelos 
fundamentos da cultura ocidental, o período sistemático grego, a Ética a Nicômaco de Aristóteles. A aplicação dos 
conceitos aristotélicos certamente possibilitará a precisão dos determinantes a serem utilizados, de forma cientifica. 
Tratamos sobre racionalidade e irracionalidade, sendo que Aristóteles construiu a noção do não racional como 
referência passiva de mediação entre a razão e  irrazão, tendo na emoção o constituidor fundamental do não 
racional. A irracionalidade, fruto da experiência humana nos coloca no nível dos animais. A emoção, não. A emoção 
desvela a condição de transcendência do homem pelo sentimento, sendo o amor, a paixão, o afeto, a sua matéria 
prima.  E quando esses sentimentos tendem a razão constituem-se como pauta de transcendência radical que nos 
coloca como agente do inexplicável, da novidade, da invenção arquitetônica, contra o convencional, que se 
repetindo nada encontra a não ser a monotonia. O irracional visto por outro aspecto indica a referência biológica 
mais primária. O que aflora de fato relativamente à referência do professor Montaner indica uma imprecisão que 
deverá ser tratada e desvelada na radicalidade do termo e da filosofia. Usando uma postura fichteana diremos que a 
filosofia é a rainha das ciências, sendo também a rainha da arquitetura. 
Em sendo assim, Oscar Niemeyer atende a outro ismo, não sendo, a sua parcela pensante e autônoma 
jamais irracional, mas efetivamente não racional ele propugna por uma postura, relativa a um método, com base na 
intuição, o método intuitivo. Isso Aristóteles associa diretamente as parcelas racionais e não racional do homem. Ao 
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racional efetivamente ocorrerá os métodos indutivo e silogístico. Ao não racional será propugnada a intuição. O 
irracional é animalesco e apetitivo e substrato presente em qualquer homem, o seu instinto. 
A referência que Oscar Niemeyer faz da sua produção da sua arquitetura foi tópico inicial abordado na 
entrevista dada pelo arquiteto em 05 de junho de 2000 e ele assim se refere: ‘Vocês me pedem para falar de 
arquitetura, eu acho que o mais prático é eu falar e desenhar. Eu tenho que começar dizendo a vocês que a 
arquitetura que eu faço que eu gosto de fazer, é uma arquitetura mais limpa, mais solta, mais ligada a esse mundo 
das formas que o concreto armado oferece. De modo que é uma arquitetura ligada à intuição. O que eu acho mais 
importante é a intuição.215 (Zubaran, 2002, p.17). A escolha da intuição indica outro caminho que o arquiteto 
explicitamente renega, vinculada a pura razão e ao puro funcionalismo como pautas fundamentais para a produção 
da arquitetura. 
Niemeyer refere-se a sua arquitetura e a arquitetura em geral dizendo: ‘De um traço nasce a arquitetura e 
quando ele é bonito e cria surpresa, ela pode atingir, sendo bem conduzida, o nível de uma obra de arte’ (Niemeyer, 
1993, p. 09). A escolha pela referência onde a pura condição emocional, o simples traço, que poético infunde a 
antecipação do resultado, manifesta o exercício da descoberta do croqui que procura a ideia desejada. A ideia surge 
num repente, vinculada a imaginação, a fantasia e invenção que é a arquitetura, a sequência de projeto é finalizada 
pelo texto que buscará explicar o projeto. Essa sequência vinculada ao texto Niemeyer diz: ‘(...)‘Começo a escrever 
o texto explicativo. É a minha prova dos nove, pois se não encontro argumentos para explicar o projeto, é natural 
que eu reveja, pois lhe falta alguma coisa importante’ (Niemeyer, 1986, p. 71). 
Num outro texto, diz: ‘Uma vez, elaborei um texto explicando as colunas do Palácio do Planalto, 
mostrando como as fixei, como nesse passeio imaginário, entre elas circulei (...)’ (Niemeyer, 1986, p. 71). Mas a 
justificação aparece como ato secundário, numa tentativa de estabelecer a lógica de um processo que se 
desenvolve sem nenhum controle das instâncias racionais, e portanto emocionais, não sendo jamais irracionais, 
Mas a lógica se impõe sobre o projeto, sobretudo quando exige uma aproximação mais intensa em direção ao 
terreno, ao programa, ao ambiente, a estrutura. Feito isso, é só trabalhar, é só buscar o jogo onde a forma deva ser 
vista como estruturas das nuvens. 
Com isto, vendo o tanto que é possível, Oscar, com uma intensa experiência trata o mundo que constitui, 
não por intermédio do ângulo reto, previsível, mas através da curva, terror de todo engenheiro calculista. É ela a 
curva que como a curva da mulher é, e é confundida com o instinto que dela faz nos aproximar. Mas este é o preço 
a pagar por sermos humanos. 
 
 
A ruptura epistemológica identificada por Solà Morales. 
 
Ignasi de Solà-Morales publicou em 1996, uma reflexão fundamental para a sociedade ocidental, 
sobretudo após a grande ruptura ocorrida no mundo, marcada pela 2ª Grande Guerra. Ele chamou seu texto de 
forma simples: ‘Arquitectura y Existencialismo’, o qual foi publicado a primeira vez na revista Casabella nº 583, em 
Milão, em outubro de 1991, p. 38 a 40. Este texto partiu do pressuposto que haviam crises no movimento 
arquitetônico moderno, instaladas e que existia uma hipótese baseada na reflexão de Martin Heidegger do pós-
guerra com base na conferencia ‘Bauen, Wohnen, Denken’ que após foi publicada no volume ‘Ensayos y 
Conferencias’, de 1954. Ao tratar do movimento moderno em arquitetura, da primeira e segunda geração moderna 
principalmente ele assim disse: 
 
La explicación del desarrollo a lo largo del tiempo de la arquitectura del Movimiento 
Moderno se ha hecho siempre con bastante debilidade conceptual. Primero fueron 
los protagonistas de la fase fundacional quienes pensaron que este desarrollo era 
prácticamente un proceso natural. Más tarde se pensó que lo único que sucedía, 
dentro de una supuesta ortodoxia, eran movimientos de crecimiento y extensión de 
los mismos principios, en un proceso orgánico que extendía las mismas doctrinas 
hacia nuevas áreas y nuevos problemas. Por último, porque con la explicación de 
una visión biográfica y generacional se pasó de las ideas a las personas 
produciéndose una versión de dicho desarrollo como el traspaso de un testimonio en 
una carrera de relevos en la cual la segunda, la tercera o la cuarta generación eran 
eslabones de una misma cadena. (Solà-Morales, 1996, p. 43) 
 
 
A proposta de Solà-Morales, foi radical e mais radical ainda a sua escolha de suporte que indicou o 
existencialismo como base e sustentação à sua hipótese. Tratou o existencialismo não como uma estrita corrente 
filosófica, mas como um clima cultural que de onde se reordenavam pontos de vista éticos e estéticos da sociedade 
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que emergia da segunda guerra mundial. Mas o movimento moderno havia se alimentado de uma série de 
determinações nascidas de seus congressos. O CIAM216 de 1933 havia proposto a Carta de Atenas; o CIAM de 
1954 propõe um câmbio de valores onde se reforça a explicita prioridade à casa. Em 1956, em Dubrovnik, surge um 
novo conceito chave na ‘identidade’. A identidade adquire força primordial precisamente porque a sua carência é 
interpretada como um mal grave para as cidades. Quando é convocado, em 1959, o último congresso do CIAM  a 
mudança já esta consumada e o chamamento à identidade se superpõe a ideia da industrialização e da 
multiplicidade. Frente a isto o texto de Martin Heidegger não é algo saído das elucubrações de um filósofo que 
estava a margem do que ocorria na Europa pós-segunda guerra. Antes disto, o antigo reitor de Heidelberg estava a 
tratar de um problema concreto que atingia a todos, pois ele lidava com cidades completamente arruinadas e 
destruídas e com países também destruídos. Mas em se tratando de uma conjuntura extremamente problemática 
onde o drama humano estava evidente, Heidegger inicia sua conferência provocando a reflexão os arquitetos, 
urbanistas, políticos e construtores e avança tomando nota à vivacidade do problema de habitar. Logo cambia o 
problema do contingente para o essencial indicando que ‘El hombre contemporâneo no habita em la ciudad y en el 
mundo com una relación plausível y fecunda. La necesidad de reconstruir la habitación no es un problema de falta 
de viviendas sino una consecuencia de la condición del hombre moderno. El hombre contemporáneo es un apátrida, 
carece de moradia, de un lugar en el la llamada al habitar pueda darse de un modo inmediato (Solà-Morales, 1996, 
p. 48). Em verdade Heidegger, em sua conferencia apela para um habitar qualitativo e isto também projeta o homem 
novamente ao humanismo.  É uma retomada do humanismo que nos levará a um lugar de fato para além da 
realidade problemática do homem onde apenas o quantitativo impera.  
 
El humanismo heideggeriano está en el método: fenomenológico; está también en el 
objetivo: la búsqueda de la conciliación del hombre contemporáneo con su mundo 
técnico. (Solà-Morales, 1996, p. 55). 
 
Antes disto Jean Paul Sartre, com o texto existencialismo e Humanismo decide indicar um caminho que 
era o seu próprio e que indicava o abandono da tradição metafísica para construir outro modo de pensamento 
baseado na experiência pessoal. O ser e o nada sartreano conflitavam diretamente com o ser e tempo 
Heideggeriano. E é este Heidegger hitorificado no tempo que traz a tona um humanismo por fazer, por construir. As 
vertentes marxistas, no entanto também propunham outras circunstâncias, sistêmicas e não sistemáticas como as 
propostas de Theodor Adorno e Max Horkheimer, onde o louco e o palhaço eram colocados como que sendo a 
saída à realidade com base na ruptura da teoria da identidade hegeliana. Heidegger, com a cura do ser aí, com 
base no ser autêntico projeta a possibilidade deste humanismo. Oscar Niemeyer, mesmo sendo um marxista, 
renega ou mesmo desconhece o método preconizado por aquele grupo da Escola de Frankfurt, e assume o seu 
sistema de trabalho com base  na intuição e na emoção. Historifica os seus propósitos e os materializa em obras de 
arquitetura. Humaniza-as e as torna voltada para os indivíduos, e as referências que faz são para a Poética do 
Espaço, de Gaston Bachelard e Martin Heidegger. 
 
 
O método e a intuição em Oscar Niemeyer. 
 
Esta realidade a construir se dá na obra de Oscar e a manifestação que daí acorre se dá também pela 
ideia, pela ideia inicial, que pressupõe a imaginação e a fantasia, a invenção e a inovação, o sentido de apresentar 
algo qualitativo para o homem, o cidadão, para o povo. Mas esta arquitetura também implica em um processo de 
citação, num processo de busca que trata de uma necessária sucessão de fatos arquitetônicos por um lado e por 
outro também indica a perseguição do conceito mesmo, que se repete e relaciona em cada obra e em todas. E 
mais, também, pressupõe dentro de sua obra a crítica e a referência crítica, que para além da pura citação indica a 
conversa de arquiteto ocorrendo na obra e não somente no texto ou na palavra. Essa circunstância tão particular 
não pode ser entendida se não for tratada especificamente dentro de seus pressupostos. Tratar esses 
procedimentos, significa tratar da dimensão humana e da dimensão da intuição, e sem elas o que ocorrerá será a 
destruição de este modus operandi e mais, será violentar a realidade onde a antevisão intuitiva se constrói com 
referência na imaginação e no sonho.  
A referência que Le Corbusier faz de Niemeyer é fato determinante que reconhece a opção pela 
imaginação, pelo sonho e pela ‘surprise’: ‘Um dia Le Corbusier comentou que eu tinha as montanhas do Rio dentro 
dos olhos. Achei graça. Preferia pensar como André Malraux, que dizia: Guardo dentro de mim, no meu museu 
particular, tudo o que vi e amei na vida’ (Niemeyer, 2000, p.17). O reconhecimento do encantamento é manifestação 
do maquinismo pautado por Le Corbusier e a referência desse encantamento vinculado ao olhar aparece e operava 
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como um véu que obliterava o olhar corbusiano mesmo, que condicionou a maneira como o arquiteto franco suíço 
era e via Oscar Niemeyer, e que mesmo que não declarando, ele o julgava sensual demais. 
Parece que a intuição transcorre como referência do método que deverá ser pautada como razão intuitiva, 
que combinada com conhecimento científico será uma ciência dos mais elevados objetos, que recebe, por assim 
dizer, ‘a perfeição que lhe é própria.’217 Essa referência coloca a possibilidade da própria construção do 
conhecimento da arquitetura e indica o caminho às conexões mentais do homem e os métodos por ele utilizados. 
Quanto ao método de Oscar Niemeyer, podemos afirmar que ele está direcionado ao que Aristóteles chamou de 
Razão Intuitiva (218), porque não é pura manifestação, mas manifestação direcionada junto com o conhecimento. 
Essa posição imobiliza a referência dada de irracionalidade, relativamente ao método, que nos parece não ser o 
termo adequado. A sequência do caminho que propõe o método como tipo determinador e que buscará pautar as 
matrizes dos métodos indutivo, dedutivo ou silogístico e intuitivo. Temos que o método intuitivo também não foi 
amplamente tratado, apenas indicado, mas, a referência do método preconiza uma sequência de escolhas que não 
estão decodificadas na sua magnitude. A opção pela curva marca uma presença viva mais do que a arquitetura 
mostra. O resultado se da como opção, e porque escolhemos um caminho e não outro? Niemeyer, quanto a essa 
opção diz: ‘Com a obra da Pampulha o vocabulário plástico da minha arquitetura – num jogo inesperado de retas e 
curvas – começou a se definir. As grandes coberturas em curvas passaram a descer em retas, dando-lhes um 
aspecto diferente que o problema do empuxo estrutural justificava. Outras vezes elas se desdobravam nas curvas 
repetidas e imprevisíveis que a minha imaginação criava.’ (Niemeyer, 2000, p. 19) A opção pela curva não indica o 
método, mas uma tendência. É a opção por um vocabulário arquitetônico que se põe tempo ao tempo. Mas a curva 
também fala da liberdade com que se constitui se comparada ao ângulo reto com suas visibilidades fixadas. 
Intuição científica ou razão intuitiva, ou como talvez tenhamos forçado a afirmação, na entrevista com 
Niemeyer no dia 05 de junho de 2000 (Zubaran, 2002), a qual ele chamou de racionalismo poético. Todas essas 
questões Niemeyer expulsava de maneira firme e afetiva porquanto buscava ainda manter-se fiel a liberdade dos 
revolucionários. Crítico, buscava nas curvas e nos trilítos que a conversa com os arquitetos permanecesse 
ocorrendo tal como vemos em numa de suas últimas grandes obras no Brasil, salvo o caminho Niemeyer, que está 
ainda em construção, o Memorial da América Latina. 
O memorial da América Latina é a própria tematização da cidade. As torres do Memorial, que não são 
torres, mas formam os trilítos da biblioteca e do salão de atos, estabelecem a discussão da verticalidade e da 
horizontalidade com outras obras de arquitetura de São Paulo. As grandes vigas retas discutem a arquitetura do 
MASP e do MUBE, bem como das lojas Forma. Ao mesmo tempo, essas grandes vigas fazem o fechamento parcial 
da primeira praça e conduzem os espectadores e passantes. A sala de exposição e restaurante circular cria o 
contraponto com o fechamento. A saída é dada pela rampa sinuosa que alude uma ligação com a rampa da sala de 
exposição. O promenade sinuoso proposto, praticamente nos força por uma circunstância cotidiana que nos leva 
pelas costas da mão que sangra a América Latina a circular pela sequência de edifícios trilíticos até sermos 
barrados pela biblioteca. 
O edifício COPAN detém uma duplicidade que aparece na sua fachada com seus brise soleil e uma outra 
que aparece como que sendo e trazendo a imagem mesma da fachada secundária, dos fundos, do que em nada é 
principal. A vida aparece na sua faceta mais destacada, a particularidade torna a fachada sul um quadro de um Piet 
Mondrian ou de um Ozenfant nada purista, suja e alquebrada, composta por janelas que mostram a cortina, a 
toalha, a roupa um tanto surrada. Esse quadro suprematista mostra o pior que a arquitetura moderna foi capaz de 
criar. Sendo capaz de criar as grandes massas onde a homogeneidade é a pauta importante essa arquitetura foi 
incapaz de trazer a vida de seus moradores como parte do edifício mesmo. Mas quem disse que o edifício deve ser 
manifestação da vida de seus moradores?  
A obra de Oscar Niemeyer pressupõe o reconhecimento de um início, e ele indica seu início com a maior 
claridade quando fala de sua presença como integrante da equipe que realizou o Projeto do MES, conhecido hoje 
como Palácio Capanema, mas também temos o início para o Arquiteto na Obra do Berço. Se estes dois momentos 
são o início da produção do arquiteto, outro o marca o começo de uma produção diferenciada e estou me referindo 
a arquitetura feita por Oscar Niemeyer em Belo Horizonte, principalmente a Igreja de São Francisco e a Sala de 
Baile com sua Marquise que acompanha a margem do lago artificial da lagoa da Pampulha. Para nos é também 
importante, a reflexão do desenho como ato de criação e ele, para Niemeyer, aparece como dissociado de sua 
arquitetura. Falar de sua arquitetura é também entender o desenhar, como a expressão da vontade, da sua vontade 
e do seu desejo. A intenção, efetivamente, em um traço simples, aparentemente espontâneo, ou em outro, 
aparentemente complexo, aparece de maneira imediata. Possui por um lado a espontaneidade pura e simples, por 
outro aparece o conhecimento, a experiência, a auto referência, a intuição, o texto, o léxico à verdade expressa. 
Acerca de sua relação com Le Corbusier importa sempre destacar o grande respeito manifesto e mantido 
por Oscar Niemeyer com relação ao arquiteto franco suíço, que teve sua base na forte impressão causada por ele 
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junto aos arquitetos brasileiros e que plantou no coração deles um germe de inquietação que floresceu na 
experiência de uns poucos que teve contato direto, mas isto foi suficiente para marcar a possibilidade de um 
começo. 
Quais foram às investigações de que fez Niemeyer? La marquise sinuosa domina a composição geral do 
conjunto Independiente de existir uma topografia que a justifique como ocorria na Marquise de a Casa de Baile na 
Pampulha de Belo Horizonte. Outra foi a Cúpula do Ibirapuera, o Palácio das Artes, também chamada de OCA, 
investigação da cobertura em casca de concreto armado, racionalidade estrutural constituída a partir de um gesto. A 
Casa das Canoas de 1953, temos a presença da marquise que se faz cobertura sinuosa da casa, é uma forma 
ameboide de aparente liberdade que necessita de expertise técnica para a sua consecução. Na casa das Canoas 
começa de forma clara a integração de a arquitetura com a paisagem, O promenade de chegada sinuosa, nos leva 
a uma grande pedra que aflora em meio ao terreno onde a casa está implantada. Outro aspecto é que a grande 
pedra fará a conexão entre o interior e o exterior, no primeiro caso formando o ambiente de acesso até a casa e em 
segundo caso fará parte de a piscina. A presença de Oscar Niemeyer como arquiteto próximo ao poder começa na 
Pampulha de modo que o convite do Presidente Juscelino Kubitschek para participar como jurado que elegerá al 
arquiteto da nova capital é um feito destacável de essa aproximação.  
A escolha de Lúcio Costa que competiu com arquitetos importantes como Rino Levi, os irmãos Roberto, 
Joaquim Guedes, Vilanova Artigas, etc., é um feito significativo e somente corrobora a escolha do presidente da 
República do arquiteto que faria as obras de arquitetura da Capital. Oscar Niemeyer fará parte da equipe da 
‘NovaCap’ com o salario de funcionário público, igual ao resto dos arquitetos  que eram um total 60 profissionais, 
que o acompanharão durante a construção da cidade. 
No Palácio da Alvorada, 1957, a arquitetura nasce junto com a estrutura e esse é um fato marcante 
relativamente ao método, pois é razão e intuição completamente juntas. A concepção das colunas juntamente com o 
calculo estrutural preconiza o conceito da intuição do matemático. Com a Praça dos Três Poderes de 1958, espaço 
de articulação entre o Congresso Nacional, com o Palácio do Planalto e com o Palácio do Supremo Tribunal 
Federal, esses projetos depois receberam o acréscimo do Museu da Fundação de Brasília, do Panteão da Pátria, do 
Espaço Lúcio Costa, da Bandeira do Brasil, do Pombal, da Escultura dos Candangos, do Marco da Fundação de 
Brasília e do Marco da declaração de a cidade de Brasília como patrimônio cultural da Humanidade. Esse conjunto 
de declarações arquitetônicas mostra como de um traço nasceu este conjunto e como no tempo ele foi sendo 
construído marcado pela força dos edifícios e pelo seu conjunto. Nesta circunstância entendemos a máxima 
platônica de que o todo é maior do que a soma das partes 
Brasília é excepcional na sua condição e a Praça dos Três poderes articula esse grande número de 
elementos, colocada em um nível aproximadamente de 06 m abaixo do plano que conforma a Explanada dos 
Ministérios, o visitante que a visita possui um domínio visual determinado o que faz que se sinta dominador não 
somente do espaço, se não da própria condição do poder que a praça articula. Na Explanada dos Ministérios, 
também de 1958, os edifícios standard, foram construídos em estrutura de aço, para serem executados mais 
rapidamente. O brise soleil projetado e instalado na fachada Oeste protege a entrada do sol mais violento em essa 
latitude. São estruturas padrão, plantas livres ao modo de a arquitetura moderna. O que sobressaí em esses 
edifícios é a ideia de repetição e ritmo do poder ali instalado.  
Com a Catedral, de 1958, ele dizia não querer uma catedral como as outras catedrais antigas. Mas isto ele 
afirma como segue: 
 
Quando eu fiz a Catedral, eu não queria uma catedral como as catedrais antigas. A 
arquitetura que é invenção, não no sentido que nós temos, se você vê, por exemplo, 
o poeta francês que eu não recordo o nome agora, disse "È surprise”. O espanto é 
característica primordial da obra de arte", de modo que aqui eu fiz as colunas no 
chão como as colunas do Alvorada e depois as suspendi, ancoradas eu criei, os 
pedaços pendurados. Aquelas colunas eram uma estrutura diferente. Eu continuo 
achando que os projetos de Brasília (...) e sei que você pode gostar ou não, mas 
você não pode dizer que viu antes algo parecido, sem modéstia, você pode ter razão, 
a catedral é uma merda. Agora, eu continuei a estudar a Catedral, ai entra a entrega, 
a imaginação do arquiteto. Eu fiz uma rampa, com uma galeria escura de modo que 
quando o sujeito chegasse na nave, ele teria um contraste de luz, e teria um vitral 
que o sujeito pudesse ver adiante, ver as estruturas de nuvens e para os mais 
crentes ver o Senhor lá em cima sentado lhe esperando. (Oscar Niemeyer apud 
Zubaran, 2002, 22) 
 
O Teatro Nacional de 1958, esse edifício, tronco piramidal nos recorda o gosto pelo monumental do 
arquiteto mas que Oscar justifica de outra maneira: ‘... no Teatro Nacional de Brasília, o cálculo de acústica previa 
um teto mais baixo na sala de espetáculos. Não aceitamos a sugestão. Queríamos dar à sala um volume maior e 
fazê-lo corresponder à forma exterior do teatro. (Niemeyer, 1986, p.18). Mas em este caso também ele traz o 
respeito pelo monumental tal como as pirâmides. ‘As pirâmides do Egito talvez não fossem tão belas e monumentais 
 421
sem os espaços horizontais sem fim que as realçam e até as modificam conforme a luz de cada dia (...) a planície 
tudo engrandece’ (Niemeyer, 1986, p.08). O espaço exterior do edifício em nada permite perceber a surpresa de seu 
percurso interno. Vemos no exterior um edifício com massa edilícia, com um mosaico na lateral reforçando a sua 
tectonicidade, como una pirâmide e dentro temos um espaço amplo, que funciona como jardim interno, com um 
micro clima agradável, diferente de o exterior marcado pelo serrado brasileiro muito seco. 
A Capela Nossa Senhora de Fátima de 1958 foi implantada em um ambiente residencial. Em um ambiente 
residencial, esta igreja se apresenta como uma arquitetura simples do arquiteto, onde ele trabalha com a ideia de 
leveza da cobertura e integra a experiência modular da superquadra 108. Esta por sua vez é um exemplo de como 
Oscar Niemeyer resolve o problema da estandardização trabalhando com concepções abstratas, o sentido da 
oposição e do espelhamento mostra a lógica sendo utilizada após a concepção inicial intuitiva. 
O edifício do Itamaraty de 1962 mostra que este Palácio, sede do Ministério das Relações Exteriores, tem 
aparentemente pouco de os Ministérios standard e muito do Palácio do Planalto, mas ele mesmo é um Ministério no 
standard. Sua composição é proposta com base em arcadas, que formam uma estrutura porticada, a fachada de 
vidro como referência de composição e o efeito de reflexo aparece dominador. Os jardines aquáticos de Burle Marx 
e o Meteoro de Bruno Giorgi complementam a obra. Mas o Palácio do Itamarati mostra a sua pujança pela técnica 
desenvolvida, como Oscar indica ao dizer: 
 
Eu fiz a marquise lá do Itamaraty com quarenta centímetros, eu a queria bem fina. O 
Nervi veio aqui e disse: puxa, que merda, eu soube fazer uma ponte de um 
quilometro, e fazer isso dessa finura é mais difícil. Era difícil mesmo. Não fui eu que 
fiz, foi o Joaquim Cardoso que fez, ele tinha memória de cálculo e para ele era difícil. 
Tinha muito de sentimento na coisa, para ter o vigamento que ele queria. De modo 
que isso que é importante. Quando eu fui desenhar a coluna do Alvorada, era tudo 
sempre correndo, mas quando eu comecei a desenhar a cúpula da Câmara o 
Cardoso telefonou para mim e disse: "Oscar encontrei a tangente que vai parecer 
apenas tocando na laje". Quer dizer, uma coisa simples, o sujeito olha, e não imagina 
que aquilo deu trabalho para o calculista procurar a tangente para que aquilo não 
parecesse apenas cortado. Quando Le Corbusier subiu a rampa do congresso ele viu 
aquelas duas cúpulas. Ele disse: "Aqui há invenção", porque ele nunca tinha visto 
uma coisa tão arrojada, por exemplo, duas cúpulas no ar. (Oscar Niemeyer, apud 
Zubaran, 2002, p. 57 / 58 
 
Mas o Palácio do Itamarati é muito mais do que uma proposição estrutural, é sim uma junção de 
experiências e com isto torna-se mais do que a expressão de um método e será o protótipo a ser transformado, 
como ocorrerá no Edifício Sede da Editora Mondadori de 1968, em Milão. 
O Partido Comunista Francês, 1965, PCF, faz referência a vários aspectos de a arquitetura de Niemeyer 
que tratamos como base da autocitação, no entanto há que distinguir a exemplo do edifício em curva, a cúpula da 
sala da classe operaria e o piso que recupera a ideia de marquise que se corta, quase tocando, sem tocar, e criando 
uma abertura de iluminação zenital em torno de a cúpula em si. São esses os elementos que refletem a maturidade 
do arquiteto que vai entrelaçando experiências anteriores e solidificando sua concepção arquitetônica. O Hotel 
Nacional de 1968 mostra que experiência também é de a marquise em curva que ocorre novamente, o edifício é 
inserido, uma torre e o conjunto é resolvido com uma grande estrutura, uma mega estrutura de difícil sintaxes. 
O Memorial dos povos indígenas de1982, executado em frente ao memorial JK, nos mostra que o 
Memorial dos Povos Indígenas propõe um percurso em espiral que da aceso a um pátio também circular 
semicoberto onde ocorrem exibições e rituais indígenas. A referência que encontramos se dirige a semi-cúpula que 
se projeta em balanço sobre o pátio. 
A Passarela do Samba do Rio de Janeiro, 1983, também mostra o quanto às referências existentes 
proporcionam base para o que conhecemos como Sambódromo e aparecem propondo um novo programa de 
necessidades vinculado aos espetáculos populares da cultura brasileira. Reminiscências possíveis que existem para 
esse programa sobretudo relativamente ao arco da apoteose, uma citação efetiva a Le Corbusier do Centrosoyuz. 
Quanto a esta obra de Le Corbusier, Niemeyer diz: 
 
Ele fez pouca coisa! A maior obra que ele fez, para mim, foi aquele arco grande lá 
em Moscou, no Centrosoyus, aquilo é fantástico! Mas depois é estranho que ele 
esqueceu até a ideia de vencer o espaço, tu vê os prédios lá de Chandigarh, é tudo 
com (...) muita coluna, muita coluna (...) colunas grossas. (Niemeyer, apud zubaran, 
2002, p. 62) 
 
O Memorial da América Latina de1986 supõe uma reflexão de a cidade. As formas em cúpulas que não 
são cúpulas apoiadas em vigas que vencem grandes vãos mostram o desafio tal qual Oscar entende como um 
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desafio estrutural. Mas o monumental presente no Memorial da América Latina apresenta uma escolha em Oscar 
Niemeyer como ele mesmo explica: 
 
Eu gosto do monumental, eu gosto dos templos egípcios, eu gosto é do espaço. O 
espaço é que valoriza as coisas. Eu gosto dos templos egípcios. Sem espaço em 
volta não tem a surpresa arquitetônica. Eu me lembro que eu fui lá na Grécia, e que 
agora esta diferente do que devia ser, perto da cidade, aquele prédio, o Parthenon, 
devia ser, devia ter outra importância. A gente subia até lá e agora esta muito perto 
da cidade, tem prédios altos. (Niemeyer apud Zubaran, 2002, p. 65) 
 
O mesmo conceito de monumentalidade que ocorreu no Memorial da América Latina de São Paulo se 
manifestou no L´Humanitè de1987, a primeira reflexão nos mostra o problema do lugar. O respeito ao sitio em que 
se encontra reconhecida a complexidade do lugar y de sus significados. Em quanto a os significados nos podemos 
referir primeiro a Basílica de Saint Denis, protomártir da cristandade francesa e que abriga a tumba de os Reyes de 
Francia, como exemplo, a partir de Carlos Martel hasta Luís XVIII. Segundo, estamos na Banlieu de Paris rodeados 
por casas de imigrantes do Magreb, em sua maioria muçulmanos. Terceiro, o projeto tem como cliente al Partido 
Comunista Francês. Essa mescla explosiva em a República Francesa. Com relação al projeto há que considerar o 
respeito al desenho urbano de fachadas que da para a Basílica de Saint Denis e que faz um fundo homogéneo para 
o jardim da Basílica. 
O Museu de Arte Contemporânea de Niterói de 1991, a referência de este edifício, que mais parece um 
mirante voltado para a Bahia de Guanabara, como um disco volante (OVNI) bem identificado nos leva a ideia da flor 
que se abre entre as rochas da costa de Niterói. As Esculturas do Leme, 2000, em aço, são divertimentos de sete 
metros, e diz Oscar Niemeyer: ‘Pois é, mas ficam soltas no ar! (Niemeyer apud Zubaran 2002, p. 65). 
 
 
Ruptura epistemológica à verdade ao método de Oscar Niemeyer. 
 
A questão da intuição racional relativamente à arquitetura foi apresentada, no âmbito desse trabalho, 
vinculada a verdade, por conta de ser a intuição o instrumento por intermédio do qual aprendemos a verdade sem 
mediação; e a intuição racional é aquela que segundo Aristóteles trata das coisas melhores e mais nobre. Tratar  da 
verdade é dar corpo de sustentação a intuição, no entanto antevemos e sentimos algumas inquietações 
fundamentais como determinantes de ponto de partida para a questão da verdade e de uma possível aplicação 
desse conceito para a arquitetura mesma. A primeira inquietação constituiu-se na insuficiência metódica dos 
arquitetos, que abordam termos como razão, racionalidade, verdade, forma, etc., sem um mínimo de 
aprofundamento relativamente ao significado de tais termos, nem tampouco esses profissionais percebem a 
radicalidade de origem de onde esses termos afloram. A segunda inquietação refere-se à utilização do termo 
verdade, pelos arquitetos modernos, que buscavam atribuir verdade a concordância entre a proposição e o 
resultado, conceito de nítida vinculação aristotélica, o que descontextualizou a verdade aristotélica mesma e a 
vinculou a outro contexto, moderno, modernista. A terceira inquietação estabeleceu-se a partir do texto de Max 
Horkheimer que abordou o problema da verdade. Ocorre que tanto Theodor Adorno como Max Horkheimer buscava 
tratar o problema da verdade num contexto secularizado, contrapondo a teoria da identidade hegeliana e instituindo 
a dialética inconclusa como fundamento. A quarta inquietação refere-se à filosofia grega antiga, e me refiro a 
Heráclito, Parmênides, Platão e Aristóteles e da possibilidade de auferirmos uma sequência articuladora, para o 
saber grego acumulado, relacionada ao saber contemporâneo e o saber prático relativo à arquitetura. Em esse 
último caso entendemos que elucidar o fundamento da verdade é tratar da alma humana e dos métodos chegando 
ao ponto crucial, a intuição e a intuição racional. 
Buscamos entender as raízes da arquitetura moderna e a racionalidade na arquitetura; os tipos de 
racionalidade vinculados a Le Corbusier, Mies van der Rohe e Oscar Niemeyer; o Problema da intuição; do 
racionalismo e uma abordagem mínima em Aristóteles; da ética e de φρονησις; da ética a Nicômaco; do conceito 
de mímesis; do conceito de καθαρσις; da falta trágica; da alma e suas partes; das teorias tradicionais de verdade; 
da essência da verdade e da razão; de onde perpassamos então as metodologias inovativa, tipológica, mimética, 
normativa e de suas aplicações, do tipo e da tipologia; das aproximações metódicas em Rudolf Wittkower e Paul 
Frankl; das divisões da alma; e dos métodos dedutivo ou silogístico, indutivo e intuitivo com um ensaio de 
justificação aos arquitetos Le Corbusier, Mies van der Rohe e Oscar Niemeyer, buscou também estabelecer um 
esboço possível para uma resposta destinada a essas inquietações, do erro metódico que descontextualizou 
conceitos fundamentais da verdade pressupondo uma neutralidade do dado e do fato cientifico, da falta cometida 
pela filosofia contemporânea, principalmente a Escola de Frankfurt, que tendo esquecido estrategicamente a 
filosofia grega, não acata, se isso for possível afirmar, a base da onde Aristóteles retira a sua filosofia. 
A verdade deve ser vista dentro do contexto em que vivemos e a partir dele compreendida. A verdade que 
tratamos é a verdade vista a partir de suas tradições que estão fundadas no período sistemático grego e seus 
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antecessores. No entanto, o conceito de verdade e a abertura destes conceitos ao axiologicamente neutro, das duas 
tradições filosóficas diferenciadas, da Escola de Frankfurt, em especial de Max Horkheimer e da Ontologia 
fundamental de Martin Heidegger e seu desdobramento hermenêutico com Hans Georg Gadamer, sob o título - 
Compreensão, Verdade e Teoria Crítica - apresenta inúmeros problemas relacionados principalmente a distância de 
método empregado por estas tradições. Problemas estes que constitui a complexa trama em que nos encontramos, 
em nossa sociedade contemporânea. 
Enquanto arquiteto, tratar destes temas nos faculta entender como uma arte aplicada como a arquitetura 
que é um ofício nitidamente operacional, deva estar situada no seu contexto de maneira clara e com parâmetros 
vinculados ao entendimento do que os edifícios e cidades significam para quem os produz. A sociedade precisa 
saber quais são os parâmetros que constituem a sua sociedade no que ela existe de mais tangível e o que esta 
sociedade deverá pagar para que estes objetos nela se encontrem. Refiro-me ao fato de que uma arquitetura 
monumental como a de Berthold Konrad Hermann Albert Speer existiu dentro de um contexto real para a sociedade 
alemã, de forma que o problema da verdade em arquitetura é um fato cabal da mesma maneira que o problema da 
verdade em Heidegger é relacionado a αληθεια. A posição heideggeriana apresenta uma diretiva reavaliadora do 
sentido empregado e designado ao léxico grego e da recepção das palavras gregas no pensamento romano latino. 
A recepção, dos nomes Gregos na língua latina, não constitui de modo algum acontecimento sem consequências 
para a filosofia contemporânea, sobretudo no sentido reavaliador como o que propõe Heidegger no seu trabalho 
principal Ser e Tempo, e nas conferências onde a αληθεια como tema foi abordada. É principalmente no sentido 
reavaliador, que Heidegger busca fundamentar a αλεθεια como suporte à compreensão, termo fundamental para 
Heidegger ele mesmo, bem como para Jaspers e Gadamer, com seu télos direcionado a Hermenêutica filosófica e a 
sua vinculação ou filiação na ‘hermeneutic pragmativ turn’ da filosofia americana representada, por exemplo, por 
Richard Rorty (Apel, 1987, p. 67). 219 
O problema sobre a verdade (αληθεια) em Horkheimer esteve sempre relacionado ao seu projeto sócio-
filosófico, como integrante da Escola de Frankfurt, e foi direcionado tendo como indutor fundamental, o télos de seu 
pensamento, à teoria crítica. Mas antes da teoria crítica, o pano de fundo horkheimeriano é predominantemente o 
estudo das superestruturas sociais e não da infraestrutura econômica (como se dedicavam os marxistas de cunho 
clássico). É com essa visão circunscrita em imputar o processo crítico à aufklaerung que desde Xenófanes busca 
dominar a natureza, que a verdade deve ser analisada. A problematização da verdade enquanto típica duplicidade 
moderna e burguesa, e para a teoria crítica o termo burguesa vemos como delimitador ideológico e temporal tem 
como suporte conceitual uma aparente superação imposta pelo iluminismo e o pré-conceito de que com Descartes, 
Kant e Hegel (mas não poderíamos esquecer também Leibniz), temos o ápice, o vértice superior de uma escalada 
pragmaticamente estabelecida por uma cultura dominadora do homem e da natureza. Tal situação proposta no 
artigo sobre o problema da verdade (Horkheimer, 1990), para nós, apresenta-se como que dúbia fadada a uma 
ulterioridade reducionista, mas não sintética,  tida a partir do corte cartesiano hipostasiado, como se fosse ele a 
proveniência - consequência do método - da separação entre a verdade divina e a verdade possível do homem, 
concessão de Deus, e não fosse essa separação, prejuízo permeado da escolástica, da patrística e por 
consequência de Aristóteles e Platão. Essas duas tradições, marcando posições distintas dentro das ciências do 
espírito, que nos leva a reflexão de que mesmo percebida a sua distância, da ontologia fundamental à tradição 
Marxista, para a verdade ela mesma existiria um aspecto de embricamento possível na αληθεια? 
Mesmo com o distanciamento e problema de método, para onde convergem estas duas correntes 
filosófica temos algumas indicações mais ou menos precisas. Karl-Otto Apel coloca estas duas tradições filosóficas, 
entre outras, como precursoras do transcender da modernidade à pós-modernidade, onde cita: Nietzsche, 
Heidegger, Foucault, Derrida, Horkheimer e Adorno (Karl-Otto Apel, 1989, p. 67 a 84). Outro ponto de convergência, 
desta vez específico, dentro das estratégias de crítica a identidade procedidas na Escola de Frankfurt é a filosofia de 
Marcuse, que utilizando uma teoria da História inspirada em Dilthey e apoiada na ontologia fundamental 
heideggeriana, tenta reconciliar dois bordos extremos da filosofia identitária e não identitária (Paul-Lourent Assoun, 
1991, p. 25). O último ponto de convergência destas duas tradições filosóficas encontramos em Habermas e dos 
aspectos que busca sublinhar na tradição de Dilthey a Gadamer, sobretudo no ato de compreensão particular que é 
da ordem da autorreflexão (selbstreflexion), estabelecida dentro do universo da psicanálise, posição de exceção 
frente às ciências naturais e hermenêuticas. (Paul-Laurent Assoun, 1991, p. 78 e 79). As duas tradições filosóficas 
destacadas, procuram apresentar um amplo processo de revisão da filosofia. Heidegger buscará estabelecer esse 
processo tendo como inspiração o passo 244 a do Sofista de Platão e a revisão do mito da caverna. Horkheimer, de 
outra forma, buscará estabelecer o seu processo de revisão na crítica a Aufklaerung, como já dissemos, cujo 
programa - do iluminismo - a base da razão instrumental tenderia a dominação do homem e da natureza. Essas 
duas tradições, aparentemente correndo em trilhos próprios, engalfinham-se radicalmente num aspecto para nós 
fundamental, que proporemos perscrutar tendo como base a seguinte pergunta: A crítica à racionalidade científica, 
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dominante na modernidade e pós-modernidade não embater-se-ia diretamente com o interesse de tornar absoluto o 
controle axiologicamente neutro dos dados e fatos, e esse (dado axiologicamente neutro) teria a sua origem 
inspirada por Heidegger e seu processo compreensivo? É bem sabido que a teoria crítica ultrapassa em muito esse 
problema - do axiologicamente neutro -, mas é justo no problema da neutralidade do dado que se insere a 
problemática maior do nosso mundo contemporâneo. Com isso queremos dizer que a crítica da verdade deve 
necessariamente introduzir-se na discussão da verdade ela mesma, retomando a erística/heurística platônica, 
perpassando o processo compreensivo heideggeriano, constituindo-se então a base da teoria crítica na rejeição da 
teoria da identidade de Hegel, para por fim permitir um atrito inconclusivo entre compreensão e teoria crítica, o que 
possibilitará, desta feita, desvelar o sentido do dado neutro combatido por Horkheimer e de certa maneira deflagrado 
por Heidegger. 
Para examinarmos os conceitos de verdade, da sua convergência para a arquitetura, deveremos 
fundamentalmente abordar os conceitos de verdade de Heidegger e Horkheimer. Iniciaremos desta feita, com a 
αληθεια platônica e aristotélica, da ligação da αληθεια com o processo compreensivo heideggeriano e a 
fundação do dado axiologicamente neutro e assim estabelecer os contornos da problematização da verdade 
burguesa em Max Horkheimer, sobretudo nos aspectos ligados a neutralidade dos dados. Mas existe uma 
inconclusão de qual αληθεια acorre como fundamento ao processo compreensivo, à teoria crítica e 
posteriormente da direção da verdade voltado à arquitetura mesma. Mas antes de tudo eram os Gregos e a sua 
αληθεια relacionada com a distinção entre doxa e epistheme.  
Até Parmênides e o seu poema sobre O Ser e o não Ser, a αληθεια grega não tinha nenhum problema 
crítico. Será com Parmênides que a αληθεια confundir-se-á com o uno indivisível e migrará desta feita para o 
pensamento platônico. A αληθεια, enquanto verdade relativa teve seu enunciado consubstanciado no Teeteto, 
151 e, - da ciência como opinião verdadeira, 152 a, - do homem, como medida de todas as coisas, 152 c, - da 
‘movilidade’ universal e 155 e, - do relativismo absoluto. O diálogo Teeteto, constitui um curioso retrocesso ao estilo 
inconclusivo da primeira fase de Platão, nele o autor faz Sócrates assumir as premissas de seus adversários 
Heráclito e Protágoras para fazê-los ver, que com base nas suas premissas o conhecimento se torna impossível e 
demonstra que o conhecimento da verdade deve ser buscado no diálogo da mente consigo mesma, mas, sobretudo, 
todo o seu exercício de definição da αληθεια relaciona-se ao falso, o inverídico. Será na última sugestão do 
Teeteto, insuficiente para fazer jus ao estilo do diálogo, que Platão proporá - o conhecimento como uma opinião 
verdadeira acompanhada da capacidade de dar razão as coisas -. Esta última sugestão para um possível conceito 
de αληθεια é como segue comentada por Grube: 
 
La última sugerencia de Teeteto...no resulta satisfactoria: si la opinión y el 
conocimiento possuen el mismo objecto o contenido, la diferencia entre ellos 
estriba en que este último es conocimiento de algo previamente opinado, lo 
cual no es una definición de conocimiento. Además, si conforme se sugiere, 
los elementos de una cosa son incognoscibles, una mera enumeración de 
estos elementos no puede ser conocimiento. (Grube, 1987, p. 71) 
 
Tendo Platão como télos o conhecimento da αληθεια no seu em si e por si, o que é completamente 
diferente do mundo sensível e da doxa, que mesmo podendo ser verdadeira e reta não possui em si mesma a 
garantia de sua retidão, e sabendo que o todo é sempre maior que a soma das partes,(onde uma mera enumeração 
das partes não é suficiente para determinar a compreensão do todo) ele nos leva a supor que a αληθεια é 
incognoscível, se não por intermédio das ideias, que nos parecem que vão surgir a qualquer momento no diálogo 
Teeteto e resolver o problema proposto, mas elas não aparecem. De outra sorte, a afirmação de que uma opinião 
verdadeira deva ser acompanhada da capacidade de dar razão às coisas, vincula a αληθεια ao λογος e dessa 
maneira perdemos a experiência da essencialidade da verdade mesma, na medida em que o descobrimento, a 
revelação da coisa, do objeto e do homem não é racional, mas unicamente essencial? É no Sofista 242 b e 251 a, 
quando Platão passa em revista a toda a filosofia grega pré-socrática e insiste em fixar nas categorias superiores do 
Ser a possibilidade da verdade, que é produzida uma distinção radical. Distinção esta que determina o Ser como 
absoluto e como relativo.220 
Devido a isto, Platão não só possibilita àquele diálogo a existência de uma verdade relativa ao mundo dos 
sentidos e uma verdade absoluta ao mundo das ideias, como também consubstancia em tirocínio mais amplo, o 
engendramento da dupla via da verdade - no que o λογος descobre e o λογος ele mesmo, de outra maneira, da 
forma lógica de compreender e da forma ontológica de ser, que o ocidente buscará pretensiosamente unificar na 
sua filosofia. Mas é no Sofista quando Platão busca extrair as consequências contraditórias das teses pluralistas 
que é necessário estabelecerem nossa primeira deligação correlacionando Platão e Heidegger, a base da primeira e 
fundamental fonte de inspiração ou de dúvida de Platão a cerca do Ser tal como ele se apresenta no passo 244 a, 
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que será retomada por Heidegger no Ser e Tempo e também na Carta Sobre o Humanismo onde ele intentará 
empreender a remediação do sentido da verdade do Ser. Platão assim se refere no passo 244 a: 
 
Extranjero -<<Pero amigos - le diremos -, en ese caso se afirmaría con toda 
claridad que dos es uno>> 
Teeteto -<<Has hablado con justeza>> 
Extranjero -<<Puesto que nosotros estamos en un aprieto, mostradnos en 
forma adecuada qué queréis manifestar cuando mencionáis lo que es. Es 
evidente que se trata de algo que vosotros conocéis desde hace mucho y 
que nosotros mismos comprendíamos hasta este momento, pero que ahora 
nos pone en dificultades. Enseñándonos, entonces, eso en primer lugar, para 
que nos creamos que comprendemos lo que decís, cuando en realidad 
sucede lo contrario. >>¿Si así hablamos y cuestionamos a estos y a todos 
cuantos afirman que el todo es más que una sola cosa, estaremos 
equivocados, oh joven amigo?’ (Platão, Sofista, 244 a). 
 
Neste passo inspirador para Heidegger, do Sofista, temos como aspecto instigador e desafiador o sentido 
da pergunta <<o que é>> que compreendíamos e que - iríamos compreender - qual o sentido do termo 
compreensão imbricado com aquele algo conhecido a muito, que imputa ao processo de conhecimento uma justeza 
que se determina como muito maior do que aparentemente o processo envolve? Tratar do processo compreensivo 
nos induz necessariamente a perscrutar que quem busca compreender algo, uma coisa, um objeto ou a própria 
compreensão, busca um acesso ao real a partir das formas interiores, enquanto processos de alma. Uma coisa, um 
objeto ou a própria compreensão, no caso da passagem 244 a, nos induz a pensar que o contexto compreensivo 
naquele presente, direcionava-se necessariamente ao uno dos eleátas de forma crítica, mas, sobretudo não 
podemos perder de vista que as referências platônicas são os ‘nomes’, ‘o Ser’ e o ‘todo’ e que elas não podemos 
afirmar sejam relativas às noções de ‘unidade’ e ‘totalidade’.  
O que fica evidente dentro da erística/heurística platônica, independente do sentido relacional dos termos, 
diz respeito a um processo de conhecimento, conceitual e aberto, mas que sendo aberto, inconclusivo muitas vezes, 
não retira da verdade, da αληθειας, o princípio de ser uma capacidade deslocada da diversidade e preocupada 
em definir um critério geral, um <<mesmo>> que possa englobar todos os indivíduos, atividades e situações. É com 
Aristóteles,221 na sua teoria do verdadeiro e do falso que desenvolver-se-á a convicção de que a verdade não está 
nas coisas nem no conhecimento, mas no juízo (222). Tendo em vista a tese tradicional da verdade em Aristóteles, 
perguntamos quais foram seus parâmetros fundamentadores? Heidegger 1980 nos dá uma pista para essa 
resposta, que será nossa segunda deligação, desta feita relacionando Aristóteles a Heidegger, a base primeiro, 
analogamente também a Platão, das críticas de Aristóteles aos filósofos anteriores ao período sistemático grego: 
 
Aristóteles, en su bosquejo de la historia del descubrimiento de las αρχαι, 
insiste en que los filósofos anteriores a él se vieron forzados por ‘las cosas 
mismas’ a seguir indagando. El mismo hecho (...) se vio (Parménides) 
forzado a inclinarse ante lo que se mostraba en sí mismo. (Heidegger, Ser y 
Tiempo, 1980, p. 233 e 234). 
 
Heidegger ainda destaca que Aristóteles, em comentário sobre os pré-socráticos que: ‘forzados por la 
verdad misma, se habían puesto a indagar. Aristóteles llama a este indagar un ϕιλοσϕειν   piερι   της   
αληθειας,    un filosofar sobre la verdad, o también αpiοϕαινεσθαι   piερι   της   αληθειας, un permitir ver...’ 
(Heidegger, 1980, p. 234). Ao destacar a verdade como fundamento de toda a indagação, Aristóteles buscará 
construir uma ciência da verdade que é como ele fundamenta a filosofia, como: εpiιστηµη   της   αληθειας, ou 
ciência da verdade. Aristóteles, dessa maneira, estará em consonância com a filosofia Grega anterior a dele, e ver-
se-á forçado pela verdade ela mesma, tendo, no entanto a pretensão de não retirá-la unicamente das coisas da 
natureza, e nisso igualará Platão, mas de projetá-la naquela ciência da verdade - depois da física - na Metafísica, 
onde será colocada em marcha a tese da verdade como concordância.  As três teses tradicionais que concebem a 
essência da verdade assim seriam vistas segundo Heidegger: 
 
1. El lugar de la verdad es la proposición (el juicio). 2. La esencia de la 
verdad reside en la concordancia del juicio con su objeto. 3. Aristóteles, el 
padre de la lógica, es quien refirió la verdad al juicio como a su lugar de 
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origen, así como quien puso en marcha la definición de la verdad como 
concordancia (Heidegger, 1980, p. 245). 
 
Essas três teses tradicionais que concebem a verdade, sendo de caráter derivado, trarão subsumidas 
nelas desde Parmênides a identificação de que o ser e a compreensão do ser seriam a mesma coisa, e mais ainda, 
pois teríamos para além da superposição do ser com seu conceito a dúbia interpretação segundo Heidegger, 1980, 
de São Tomás de Aquino que diz que ‘las vivencias del alma, los νοηµατα (las representaciones) son 
adecuaciones a las cosas’, (Heidegger, 1980, p. 235) que Tomás remete a Avicena, que havia tomado do livro das 
definições de Isaac de Israel (século X), que por sua vez usa os termos correspondência e conveniência em lugar 
de adequação. 
Essas três teses, apresentam-se como consequências da tradução e da interpretação dadas ao longo da 
história da filosofia para a αληθεια. De outra maneira, a αληθεια passou ao vocabulário latino como ‘veritas’, 
traduzindo de certa maneira a experiência grega, mas com um sentido atributivo no processo de tradução que 
tendia desta feita a resolver problemas que em ‘strito sensu’ eram teológicos. A tomística, responsável pela 
tradução, introduziu o sentido de atribuição à verdade a partir de uma relação entre ‘intelléctus’ e ‘res’ que a nosso 
ver apresenta-se como assimétrica. Como ‘intelléctus’ enquanto - percepção, conhecimento, compreensão, 
inteligência, sentido e entendimento, poderiam estar para ‘res’ - existência, realidade, coisa ou fato, se não por uma 
resolução religiosa que teria como função fundamental a ideia de ‘participação’? A Ontologia fundamental de 
Heidegger estabelece uma renovação geral para o problema do Ser e desta feita também para a αληθεια como 
seu fundamento substantivo. A partir desta renovação, certas aporias que estavam solidificadas na filosofia 
tradicional e permeabilizavam-se prejuisticamente sobre a filosofia moderna e contemporânea foram revistas dando 
uma nova alocução a problemas antigos. Foi precisamente graças à radicalidade da postura heideggeriana, 
contrariando o idealismo, a postura de Dilthey e a postura de Husserl que se abriu a vertente da verdade como 
compreensão. Heidegger propõe a equação ‘Al λογος y al que lo enuncia y comprehende son opuestos los 
incomprensivos’ (Heidegger 1980, p. 240). O que seriam estes ‘incompreensíveis’ se não a dupla impossibilidade de 
apreensão do ‘tudo’ e do ‘dado’ nas suas possibilidades essenciais? (223) (224) A esse problema Heidegger apresenta 
a definição da ‘verdade’ como ‘estado de descubierto’ e ‘ser descubridor’ (225), enquanto função estabelecida em 
dois níveis: ’Primariamente ‘verdadero’ es decir, descubridor, es el ‘ser ahí’. La verdad en segundo sentido no quier 
decir ‘ser descubridor’ (descubrimiento), sino ser descubierto (estado de descubierto)226. 
O processo compreensivo como fonte e proveniência da verdade, designaria não um ideal resignado da 
experiência humana como vê Dilthey, tão pouco como um ideal metódico último da filosofia frente à ingenuidade da 
vida, como em Husserl (227). Gadamer nos diz do processo compreensivo como a forma originária de realização do 
‘Ser ahí’ (228) (229). O que seria essa forma original de realização do ser aí se não a possibilidade permanente da 
vida em todas as suas esferas racionais, irracionais e não racionais, presentes e atuantes, interagindo num mundo 
que nem sempre estamos aptos a descortinar, mas que mesmo não descortinado, não reconhecido, não desvelado, 
estaria a nos influenciar? O que queremos dizer é que o processo compreensivo não prescinde de juízo de valor, de 
proposição ou subsequente concordância, o processo compreensivo simplesmente seria anterior a qualquer valor, 
proposição ou subsequente concordância e seria baseado e consubstanciado no ‘estado de aberto’ (230), e que pôr 
sua vez seria um fator inerente ‘al λογος y el estado de no oculto, la α - ληθεια.’(231) 
O sentido do regresso à origem da filosofia proposto pôr Heidegger, a nosso ver, apresenta-se como 
solução salutar tanto para a filosofia ela mesma como também enquanto analogia estrutural a possibilidade do 
regresso ao sentido da verdade do homem, como num regresso projetado em desvelar os seus fundamentos 
últimos, a sua existência mais fundamental, o sentido mais radical do homem, a sua humanidade. O sentido 
expresso pela revisão da verdade inspirada em Platão e estabelecida na crítica às teses tradicionais propostas por 
Aristóteles, bem como das interpretações imputadas pelo tomismo, e desvelado o sentido de Aristóteles jamais ter 
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defendido a tese de que o lugar original da verdade seria o juízo (232), mas antes tendo aberto a possibilidade do 
<<encobrir>> da verdade e do <<descobri-la>> (233), sabemos os prejuízos interpretativos oriundos da filosofia 
aristotélica, da patrística ao tomismo, foram os que permeabilizaram-se à modernidade. O sentido regressivo 
proposto pôr Heidegger à verdade também abre outra vertente interpretativa para as teses tradicionais da verdade, 
que enquanto teorias derivadas determinam verdades já qualificadas. Ao contrário, a verdade enquanto 
possibilidade não se coloca como tese derivada, fundada na autoridade. O resultado obtido pôr essa verdade, 
enquanto possibilidade, que é como Gadamer (1984:325), a chama, assim é determinado pôr Heidegger: 
 
La exégesis ontológico-existenciaria del fenómeno de la verdad ha dado este 
resultado: 1. Verdad en su sentido más original es el ‘estado de abierto’ del 
Ser ahí, estado al que es inherente el ‘estado de descubiertos’ de los entes 
intramundanos. 2. El ser ahí es con igual originalidad en la verdad y la 
falsedad. (Heidegger, 1980, p. 244.) 
 
A possibilidade do <<ser ahí>>, ser de igual maneira na verdade como na falsidade, aberta no Ser e 
Tempo, suscita para nós nesse momento um confronto esquemático das duas inspirações elencadas pôr Heidegger 
- da αληθεια platônica tomada como inspiração e da αληθεια aristotélica tomada pelo viés crítico. A postura 
platônica, aberta à αληθεια, e inconclusiva na forma da maioria de seus diálogos, seria conduzida erística e 
heuristicamente. Introduzimos um paradoxo, um oximoro, para nós necessário, na medida do confronto da postura 
erística, estabelecida pela arte da controvérsia, como que sendo a arte das discussões sutis, contraposta a 
heurística enquanto método analítico de descobrimento da verdade. A sobretensão imposta pôr esse confronto 
determina à αληθεια platônica o sentido requerido pôr Heidegger para a sua própria verdade, para a αληθεια 
que para Platão estaria determinada pôr um duplo movimento da dialética ascendente e descendente, o que para 
Heidegger estaria no mergulho fenomênico, onde as parcelas ascendentes e descendentes seriam as partes 
constituidoras do fenômeno da verdade. Pôr outro lado, a postura aristotélica, às teses tradicionais da verdade, 
mesmo desvelando a abertura de igual maneira para a verdade como para a falsidade, não permite dela uma 
aproximação radical como a que procedeu o Heidegger das teses platônicas, devido a postura amplamente 
desenvolvida pela tradição escolástica, consequência do espírito sistematizador e classificador de Aristóteles, 
projetado à verdade formal, à apofântica. 
A inspiração heideggeriana no passo 244 a do Sofista, apenas desvelou a inquietação do autor do Ser e 
Tempo, e abriu a vertente original do processo compreensivo, que em linhas gerais seria o lugar da realização do 
ser aí, com as suas possibilidades permanentemente abertas (clareante-ocultante) (234) das esferas racionais, 
irracionais e não racionais, como já dissemos, e mais, deve segundo me parece tratar-se dos elementos 
fundamentadores do ser aí (dasein), de um estar no mundo, que ao se pensar a si mesmo, se compreende no 
mundo e ao mundo, com os outros e aos outros. A diferença ôntico-ontológica, o ser temporal, diverso do ente e da 
entidade, e, portanto, o ser do ente no tempo, só pode ser discutido, e desta maneira ter desvelada a sua verdade, 
porque ela, a verdade pode ser tematizada linguisticamente, tornando-se assim objeto de enunciados verdadeiros 
ou falsos. Com isso não queremos dizer que a compreensão esteja limitada pôr enunciados de verdade, porque α - 
ληθεια, prenuncio da compreensão não o permitirá, (pôr ser a possibilidade clareante-ocultante do sentido do 
mundo) a sua limitação pôr nenhuma verdade formal ocorrerá, posto que a verdade formal fosse epifenômeno da 
compreensão, e ela mesma consequência da αληθεια.  
Antes de estabelecermos um aprofundamento e, direção à compreensão como fomentadora da 
neutralidade dos dados e fatos, abriremos um parêntese com Karl-Otto Apel, que fundamenta o seu interesse no 
axiologicamente neutro e o estabelece como que tendo sua origem parte inspirada em Heidegger, como veremos: 
 
... há muito tempo eu mesmo tenho me dedicado à crítica da racionalidade 
científica dominante na modernidade (no sentido de tornar absoluto o 
interesse pelo controle axiologicamente neutro dos fatos em função da 
disponibilidade técnica dos mesmos) - e isso >...< também em sua origem 
inspirada pôr Heidegger.(Apel, 2000, p. 18) 
 
Com isto, tendo em Heidegger a origem do axiologicamente neutro, temos a base preparada para o 
aprofundamento, com o qual buscaremos estabelecer a ligação crítica entre o processo compreensivo, à αληθεια, 
à neutralidade dos dados e fatos, do axiologicamente neutro. Mas antes também precisamos responder pelo lugar 
                                                 
232 Heidegger, 1980, p. 247. 
 
233 Ibidem, 1980, p. 247. 
 
234 Karl-Otto Apel, 1987, p. 67 - 68. 
 
 428
da maior concentração de dados e fatos cuja utilização justificaria tamanho esforço de supressão das normas 
morais e da ética, e dessa maneira da ‘verdade’. Evidentemente nossa resposta nos leva a enunciarmos o campo 
das ciências (empíricas, exatas, biológicas e físicas) como que sendo o lugar pôr excelência de concentração da 
maior quantidade de dados e fatos. É do conhecimento comum que são estas áreas as que maiores avanços 
obtiveram no nosso mundo contemporâneo, aliados aos avanços militares, mola propulsora da física nuclear, com 
suas variações táticas nucleares e estratégicas nucleares. A estratégia argumentativa na qual situamos Heidegger, 
a compreensão e o axiologicamente neutro, partindo da perspectiva fenomenológica, necessariamente estabelece 
que os objetos das ciências humanas não possam constituir-se sem uma determinada valoração moral. Mesmo 
então, sendo o processo compreensivo fundamento e base para a consecução da ciência, a renúncia à 
compreensão (com suas parcelas racional, irracional e não racional), como também da valoração, que são 
constituidoras do fenômeno, corresponderia, como reconheceu Francis Bacon, a um processo natural que possibilita 
a existência de uma ciência com seus processos e possibilidades manejáveis e com seus resultados 
experimentalmente comprovados. Para a verdade ela mesma, para a αληθεια, esse será um momento radical, 
cujo efeito estará na supressão da ligação das ciências com os fenômenos produtores da sua reflexão. Mas mesmo 
o cientista, quando faz do mundo objeto de uma explicação neutral, a base de seus seletos dados e fatos, mesmo 
quando procede a uma explicação axiologicamente neutra, ele parte não unicamente de uma comunidade de 
compreensão enquanto cientista, mas também e, sobretudo, ele faz parte da comunidade compreensiva enquanto 
homem, participando desta feita das esferas mais primitivas como das mais elevadas e sutis. Como participante 
dessa comunidade de compreensão tem de já ter reconhecido de antemão determinadas ‘normas morais’. O não 
reconhecimento desse problema fundamental para o ser humano, que qualificou o λογος da ciência acima da 
moral, introduzindo a neutralidade dos dados e fatos, se isso se confirmar, como até agora o fez, para a razão 
instrumental não continuará sendo uma situação extremamente palatável, num momento de crise mundial, crise 
ecológica, crise técnico nuclear, estratégico nuclear, que levará a uma cada vez maior concentração de poder e 
‘dados neutros’ concentrados nas mãos de umas poucas e ‘escolhidas’ pessoas? 
A Problematização da Verdade em Max Horkheimer, crítica à doutrina da identidade hegeliana, à forma 
matemática, à neutralidade do dado e do fato A problematização da verdade burguesa proposta pôr Max 
Horkheimer no seu texto - Sobre o Problema da Verdade - elaborado em 1935, é apresentada numa duplicidade 
típica, tendo pôr um lado a relatividade como paradigma e tendo no outro extremo o absoluto. A crítica a 
hipostasiação dessa dupla posição da verdade, na abordagem de Horkheimer, é percorrida em termos gerais dos 
apriorismos kantianos, à verdade positivista e à matematização das ciências do espírito, da apofântica à apofântica 
formal de Husserl, da verdade absoluta em Hegel, dos contornos da verdade pragmática, sobretudo nos seus 
conceitos de comprovação, utilidade e desempenho. As contradições imanentes ao duplo da verdade burguesa, 
Horkheimer coloca como ponto nodal do seu desvelar a dialética inconclusa, fundamentada na razão, espelho do 
que Hegel faz na Enciclopédia, no parágrafo, o que imputaria a essas verdades o seu aparecer no que elas mesmas 
seriam, mas para Horkheimer fadadas à insuficiência sob o jugo da razão instrumental, sobretudo nos seus 
momentos críticos de aparente superação e autocrítica, alterados em dogmatismo, sectarismo e totalitarismo. 
Horkheimer enuncia esta dupla verdade da seguinte maneira: a verdade relativa em que cada coisa e cada relação 
de coisas modifica-se no tempo e assim cada julgamento sobre situações da realidade tem de perder, com o tempo, 
a sua verdade. 235 (236), e mais, que essa verdade relativa possui essencialmente características subjetivas (237). Na 
contraposição a esse enunciado de Horkheimer, temos a verdade absoluta como uma ‘tendência à fé cega, à 
submissão absoluta, que como o contrário do relativismo sempre está ligado necessariamente a ele’...238 (239). 
Dessa maneira, verificamos a interdependência e intrincada ligação entre os dois paradigmas para a verdade - 
relativa e absoluta que dessa feita foram chamadas de - o duplo da verdade burguesa. 
Com base nesse problema proposto pôr Horkheimer, da hipostasiação do duplo da verdade burguesa 
perguntaríamos - qual o lugar da onde Horkheimer problematiza a duplicidade da verdade burguesa, onde encontrar 
a sua base constituidora, mas, sobretudo, sob qual aspecto o projeto horkheimeriano embater-se-ia com o télos do 
projeto heideggeriano, como que sendo a fundação ontofenomenologica do dado neutral? Antevemos alguns 
contornos tênues do problema proposto que se coloca na base da superposição entre ‘conceito e existir’ 240 (241), na 
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crítica à verdade como abstrato indeterminado, num processo de fragmentação da verdade que hoje popularmente 
chamamos de pós-modernidade e onde poderíamos encontrar o saber mudando de estatuto ou ainda numa forma 
mais branda, na superação de paradigmas? 
A partir de 1934, e o artigo sobre o problema da verdade acontece em 1935, Horkheimer define a posição 
fundamental da teoria crítica, que busca apelar contra: o entendimento, o raciocínio, contra a forma matemática, 
contra o abstrato, contra o mecânico e em favor da alma, da intuição; em direção à forma orgânica, ao humano, ao 
sensível, ao vivo, com sua origem em Nietzsche e na filosofia da vida (Lebensphilosophen) de Arthur 
Schopenhauer. (242)  
Dessa maneira, fica permeada com clareza a posição dual, na qual a verdade enquanto categoria 
filosófica geral é ajustada, de maneira inversa a metafísica tradicional, na inversão da lógica da hipostasiação do 
todo, buscando assim fazer justiça ao singular e demonstrar que a sua fundamentação, mesmo que decorrendo dos 
escombros de uma metafísica não negada na sua essência, esta projetada ao racional, resíduo da metafísica ela 
mesma e institucionalização da posição paradoxal da teoria crítica, onde a sua ambiguidade residirá. 
A estrutura da nossa pergunta, sobre o lugar de onde Horkheimer pergunta sobre o duplo da verdade 
burguesa e o seu ponto nodal com o projeto heideggeriano, teria desde já a marca da insuficiência própria da teoria 
crítica, o que não tira o seu vigor ácido de atrito com a filosofia tradicional, se não que a fortifica contra os sistemas 
prontos e acabados. E mesmo quando correndo em trilhos paralelos à reativação ôntica da pergunta sobre o ser 
estabelecida pôr Heidegger, cujas categorias serviriam de fundação para a possibilidade da filosofia concreta de 
Marcuse, mesmo assim, para os mais radicais postuladores da teoria crítica, esse bordo seria ainda a 
permeabilização do sentido universalizante dos traços unificadores, pré-conceito monista permanentemente 
reafirmado, da metafísica tradicional. 
Partindo do lugar de onde Horkheimer pergunta sobre o duplo da verdade, teria ele na crítica a teoria da 
identidade de Hegel sua fundação constituidora, ou melhor, como se refere Assoun, 1991, (Assoun, 1991, p. 24), - a 
sua base constituidora instaurada nos escombros do templo hegeliano. Desta maneira, ao enunciarmos a teoria 
crítica como base da crítica à teoria da identidade de Hegel, será necessário abordarmos um aspecto fundamental 
proposto pôr Horkheimer como axioma do idealismo, identificado pôr ele na superposição do ‘conceito’ e do ‘existir’. 
Percebemos que a teoria crítica ela mesma investe contra a verdade enquanto abstrato indeterminado, contra a fé 
hipostasiada, suporte irracional do racional e como consequência e causa da teoria crítica, temos o processo de 
fragmentação, com início na pluralização da identidade e, portanto como causa e consequência da fragmentação 
ela mesma. 
A crítica à teoria da identidade, insertada contra o auto movimento dialético do conceito, fundamenta-se 
essencialmente no fato de que toda a determinação conceitual provisória tem como paradigma o sistema acabado, 
com seu fim último na idealidade absoluta, expressa na filosofia do absoluto. Mas a crítica à teoria da identidade de 
Hegel seria o nome expresso para designar o ponto de partida de uma intrincada e complexa série de movimentos 
teóricos, que, pôr um lado repeliriam o que em Hegel determina-se como base do sistema acabado, mas, pôr outro 
lado buscará apoio no Hegel racional, dado o fato de que a teoria crítica necessitará de um meio sistêmico, não 
sistemático, de exposição de seus corolários ou anti-corolários. Neste ponto do desvelamento imposto pela teoria 
crítica à verdade, enquanto abstrato indeterminado, tendo em vista - o paradigma do sistema acabado contraposto à 
dialética inconclusa, e da análise da forma matemática, suporte da ciência e da razão instrumental, principalmente 
na sua forma pragmática e nos seus conceitos de comprovação e desempenho, à neutralidade do dado e do fato. 
Quanto ao do paradigma do sistema acabado, identificamos na superposição entre o conceito e o existir a 
base crítica horkheimeriana ao idealismo hegeliano. De fato será necessário palmilharmos a teoria da identidade no 
parágrafo 115 da Enciclopédia de Hegel, e também insertarmos a análise cruzada da citação 15 (243) sobre o 
parágrafo 60 da também Enciclopédia de Hegel. Ao perscrutar a citação 15 de Horkheimer, sobre o parágrafo 60 da 
Enciclopédia, vemos a duplicidade burguesa expressa, e Horkheimer suprime a frase que dá nexo ao ‘confronto 
determinado’ entre o finito e o infinito, no qual Hegel diz: ‘O limite, a deficiência do conhecer é, do mesmo modo, 
determinado como limite e deficiência só pôr ‘comparação’ com a ideia existente do universal’ Hegel, (Enciclopédia, 
parágrafo 60). Horkheimer buscando perscrutar na sua citação o fundamento do idealismo, ao subsumir conceito e 
existir um no outro, estaria a negar a identidade do conceito e a identidade do existir, enquanto categorias filosóficas 
distintas e constituídas em momentos distintos na lógica da essência e na lógica do conceito. Ao destacarmos a 
postura comparativa - Vergleich -, como Hegel a estabelece, entre o limitado e o ilimitado, ou melhor, entre o 
limitado contingencial e o ilimitado universal e verdadeiro, diríamos que Vergleich enquanto comparação não pode 
ser considerada como superposição, nem Hegel no parágrafo 60 da Enciclopédia isso afirma. Pôr outro lado, a 
palavra Vergleich utilizada na tradução portuguesa da Enciclopédia como comparação tem sua raiz, como sabemos 
na palavra Gleich, que pode ser tanto o adjetivo igual, idêntico, uniforme, indiferente, o mesmo, sem distinção, como 
também pode ter sua raiz correlacionada ao advérbio - gleichgross - que pode ser do mesmo tamanho, de igual 
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volume. Dessa maneira, comparando conceito e existir, a base do adjetivo derivado da palavra Gleich, temos: 
conceito igual ao existir; conceito idêntico ao existir; conceito uniformizado ao existir; conceito indiferente do existir; 
conceito não diferente do existir. Nessa ultima comparação, então, temos que o não diferente, necessariamente não 
é o ‘igual’, o absolutamente igual. 
O que queremos dizer é que nas inúmeras variações semânticas, nos inúmeros recursos da língua alemã, 
poderão se produzir inúmeros problemas interpretativos, caso não lancemos mão dos recursos da filosofia da 
linguagem. Ocorre que nos idos de 1935, período em que o texto sobre o problema da verdade foi composto, a 
filosofia da linguagem era apenas uma promessa, bem como também o era a hermenêutica filosófica. O que somos 
forçados a deduzir é que Horkheimer tendo como télos a superposição que ocorreria sim, no absoluto, na ideia, (244) 
como que sendo a totalidade orgânica em que todas as categorias estariam numa conexão dialética estrutural, que 
as abrangeria todas em seu pleno desdobrar, pensou poder imputar sobre o existir (a existência) o sentido do 
conceito. Isto então diria de um fim determinado, que estaria determinando e condicionando o contingente? 
Horkheimer julga que sim e fundamenta a teoria crítica contra esta determinação última e sua influência no 
contingente, da verdade absoluta e da verdade relativa modelada na realidade, na vida. A consequência para a 
verdade advinda desta postura aparentemente desveladora de Horkheimer seria a proveniência do duplo da 
verdade burguesa. A paradoxal superposição entre o conceito e o existir, cuja identidade já estaria garantida, do 
conceito e do existir em momentos distintos da lógica (245), estrategicamente estaria fadada ao fracasso, posto que 
no conceito e no existir residisse a fundamentação categorial da verdade absoluta e da verdade relativa, duplo da 
verdade burguesa. Horkheimer dessa maneira conta com a fundamentação hegeliana para a categorização do 
duplo da verdade burguesa da mesma maneira que estas duas funções superpostas fundamentam sua crítica. 
Na análise da forma matemática, teríamos o embate mais profícuo se Horkheimer se propusesse a discutir 
o valor da ontologia formal de Husserl, que, segundo ele seria constituída de universalidades vazias projetadas a um 
mundo possível - em geral - ou à apofântica formal, somados a lógica pura e a matemática ela mesma. Dentre 
essas universalidades vazias, identificadas à base do absoluto, poderíamos realmente ligar a matemática e a 
lógica? Horkheimer as consideraria epifenômenos de uma reflexão da realidade que teria na matemática o seu 
arcabouço mais facilmente reconhecível quando da migração para as ciências do espírito, mas essa postura seria 
ela mesma um oximoro, posto que estivesse a unir o supostamente independente com o efetivamente dependente, 
não imputando um efetivo reconhecimento de cada uma das suas posições. Mais ainda com relação à matemática, 
Horkheimer a veria não como função evidente do processo de construção e desenvolvimento mental do homem, o 
que se evidencia como segue: 
 
Mesmo que certas interpretações filosóficas da matemática deem 
importância, com razão, à aprioridade, ou seja, à ausência de toda 
consideração empírica nas construções matemáticas, os modelos 
matemáticos da física teórica, nos quais, no final das contas, se evidencia o 
valor cognitivo da matemática, estão estruturados em relação com os 
fenômenos que se podem produzir e constatar com base no respectivo grau 
de desenvolvimento do aparato técnico (Horkheimer, 1990, p. 151). 
 
Horkheimer, completa sua citação dando ênfase ao não interesse, da matemática e das ciências exatas 
com relação aos fenômenos que as produziram: 
 
Quanto menos a matemática, dentro de suas deduções, precisa interessar-se 
por essa relação <com os fenômenos produtores da sua reflexão>, tanto 
mais sua forma é também condicionada cada vez pelo aumento da 
capacidade técnica da humanidade como ela mesma o é pelo 
desenvolvimento da matemática (Horkheimer, 1990, p. 151). 
 
O que vemos como evidente com a separação da matemática, e poderíamos nesse momento incluir 
também a lógica, dos fenômenos produtores da sua reflexão, direciona cada vez mais estas ciências a uma falsa 
autonomia, à abstração, a ponto de tornar a categoria de comprovação fundamental para as suas existências 
enquanto ciências. Desvelar o conceito de comprovação enquanto método de prova da verdade significaria 
confrontar o que seja comprovação à base do enunciar das ciências exatas, - da matemática, com sua pretensão de 
auto fundamentação enquanto esfera de verdade autônoma e a lógica enquanto hipostasiação das leis do 
pensamento em leis universais. 
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Sobre a verdade matemática, fundamentada num conjunto de axiomas, em que a tese se extrai da hipótese 
mediante recursos da técnica de derivação dos teoremas e postulados fundamentais, teve durante muito tempo a 
sua proteção vinculada a uma técnica de derivação formal reduzida a um mecanismo de raciocínio preciso de forma 
que - a proposição consequente derivaria do enunciado antecedente com base em um ‘como’ e de uma ‘maneira’ 
determinados. Não se tratava, porém de classificar unicamente os diferentes tipos de relação entre formas 
dedutivas, mas de por a descoberto a estrutura operativa. Durante a longa trajetória desta ciência exata, a verdade 
matemática permaneceria resguardada pela técnica da conversibilidade do resultado nas formas primeiras e 
originais que as produziram, isso é, até Goedel. Kurt Goedel relativizou a verdade matemática e o de seu famoso 
teorema que demonstrou a incompletude da aritmética. O argumento de Goedel se reportou a paradoxos lógicos, 
entre eles o de Richard, que definia os pressupostos dos números inteiros. O que Kurt Goedel em 1931 demonstrou, 
buscando desenvolver o programa do platonista Hilbert, em seu escrito ‘Principia Mathematica’ e de seus sistemas 
afins, foi que não é possível construir uma teoria axiomática dos números que detenha o caráter de completude 
pretendido por Hilbert (Retirado de Canabrava, 1956).246 Goedel extraiu o corolário lógico para formalizar a 
aritmética elementar, o resultado foi desastroso para o programa hilbertiano, pois foi demonstrado que era 
impossível um cálculo lógico, com potência suficiente para formalizar a aritmética. Tal cálculo, se coerente, é 
indemonstrável com a base da fórmula que expressa a sua coerência. A consequência do teorema refletiu sobre o 
conceito de verdade matemática, que desceu à categoria de noção ambígua e indefinível, anulando a possibilidade 
dos sistemas fechados, auto fundamentados. A renúncia à certeza absoluta dos enunciados de verdade 
matemática, teve por efeito, aproximar a matemática da metafísica, pela necessária definição, de seus 
pressupostos. 
Horkheimer não utiliza a oportunidade radical de crítica à verdade em sistemas fechados, não empíricos, 
auto fundamentados, quando não relaciona o teorema de Goedel à sua própria postulação sobre o duplo da verdade 
burguesa. Essa diferença imputou à prova de Goedel um permanecer encoberto quando fora da sua esfera de 
conhecimento, ficando assim não aberto à verdade se não a própria razão instrumental, de maneira que o que antes 
era um sistema escrupulosamente explicitado por ingredientes e mecanismos da linguagem matemática, agora não 
seriam mais impermeáveis às estratégias ideológicas. A não aproximação da teoria crítica da teoria matemática de 
Goedel - com a sua destruída autonomia - vemos como mais uma estratégia horkheimeriana, desta feita equivocada 
porque estabelecida com o objetivo da não aproximação do que Horkheimer julga epifenômeno da razão 
instrumental. Com Horkheimer a teoria crítica perde a oportunidade de atuar na esfera matemática e evitar a sua 
neutralidade, não à base de uma pretensiosa revisão de uma ciência exata que detém as suas próprias regras e 
fundamentos, mas, sobretudo, num processo crítico que garantiria a sua reflexão dentro do próprio processo 
matemático, o que evitaria assim a matematização das ciências do espírito tendo como base dados axiologicamente 
neutros não mais possíveis. 
A crítica à neutralidade do dado matemático, da física, condicionados apenas pelo aumento da 
capacidade técnica, dentro do processo instaurado pela teoria crítica, desvelaria as ciências exatas como 
epifenômeno de uma teoria isolada da realidade, que atravessaria toda a história da lógica à razão instrumental, 
estabelecida em detrimento da reflexão sobre os seus fenômenos produtores. Ao desvelar as ciências exatas como 
epifenômenos da razão instrumental, e ao jogar todas as suas cartas contra a metafísica tradicional, mas, sobretudo 
contra a teoria da identidade de Hegel e ao insertar a sua teoria de ‘verdades no plural’, nunca tendentes à unidade, 
à síntese, Horkheimer nada garantiria, com relação ao tipo de uso atribuído as ciências exatas dentro de uma esfera 
de verdade, como uma verdade participante daquele plural. Por outro lado, a verdade no plural, não unificada seria 
a base de uma síntese no absoluto, à matemática, por exemplo, sendo negada a possibilidade de ser um sistema 
auto fundamentado, como Goedel comprovou, e de estar dentro de uma esfera de verdade incomunicável, devendo 
então ter definido aprioristicamente os seu elementos deflagradores, não estariam a depender de uma metafísica 
‘monista’ ou dependeria de uma decisão arbitrária de verdades dependentes? Se tal não ocorrer, dentro da teoria 
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Para os inteiros ‘n’ e ‘p’ ocorrem as seguintes hipóteses; 
n possui propriedade expressa pôr wp; 
n não possui propriedade expressa pôr wp; 
no primeiro caso o símbolo é (-Wp(n)); 
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(-Wq(n)) = ~(-Wn(n)); 
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(-Wq(q)) = ~(-wq(q)); 
A consequência radical é que o enunciado Wn não é demonstrável no sistema (s) aritmético de números inteiros. 
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crítica, como será possível a sua fundamentação se não estabelecida com base em princípios de comprovação, de 
métodos e leis?! 
Com isso nos vemos levados a um positivismo surdo e pragmático que decorre do pensar de igual 
maneira uma esfera de verdade e o singular, o que nos força voltar a pensar na possibilidade de uma verdade 
isolada, na melhor das hipóteses. Na hipótese mais controvertida teríamos a superposição entre o conceito da 
verdade no singular com uma possível verdade advinda de uma esfera incomunicável, mas esta superposição só 
pode ser demonstrada como que decorrendo de uma necessária ideia superior e aí não estaremos abrindo o flanco 
da teoria crítica a crítica, ou ela detém este momento em sua própria ambiguidade estrutural? A teoria crítica 
assume assim as suas contradições, assume as suas antinomias e perpassando a crítica à doutrina da identidade 
de Hegel, crítica ao abstrato indeterminado, à forma matemática, desvela necessariamente a possibilidade do dado 
e do fato neutros, do axiologicamente neutro como impossível. A postura de Horkheimer ressalta esta 
impossibilidade e dirá que o problema do axiologicamente neutro se constitui apenas numa fase na qual os meios e 
os fins estão separados em prol do domínio da natureza e do homem. Dessa maneira temos que a racionalidade 
dos meios desenvolveu-se junto com a irracionalidade dos fins. A teoria crítica, a nosso ver, paga certo tributo a 
antinomia e recusa a separação entre valor e conhecimento, e mais, podemos dizer com a sua autorreflexão 
inconclusa incorpora valores contraditórios sem falsear seu conteúdo em prol de uma demonstração da verdade. 
A teoria crítica e confrontar pretensiosamente a sua proposta de ‘Inconclusão’ da negativação da dialética, 
por outro lado o mesmo de certa maneira se aplica à teoria da verdade subsumida na ontologia fundamental 
heideggeriana, posto que ao tentar lidar com o sentido original da αληθεια grega, fator sempre apregoado por 
Heidegger, teríamos um processo de insuficiência verificável no distanciamento da experiência da verdade original e 
das suas subsequentes traduções e interpretações. Se à verdade ela mesma não nos faculta um processo 
conclusivo, o mesmo não se pode dizer com relação à verdade enquanto relação entre compreensão e teoria crítica, 
com seu ponto nodal no imbricamento do sentido da verdade com o ‘dado neutro’. 
A sequência da experiência da revisão da pergunta sobre a verdade proposta por Heidegger, que a 
enunciou e desenvolveu a partir do Sofista de Platão, problema, que diferentemente daquele período da história da 
filosofia grega, seria hoje designado como de - Teoria do conhecimento - e que direcionado a Aristóteles ensejou 
uma crítica ao processo açambarcado pelas teorias tradicionais da verdade, que, de reflexão sobre a experiência de 
verdade se volvem em disciplina constituidora de todos os ramos do conhecimento. A revisão proposta por 
Heidegger estabeleceu requisitos diferenciados para a erística/heurística platônica, base de um processo onde o 
saber seria - em Platão - a consciência, a alma, o que para Heidegger seria - o aparecer do ‘ser do ente’ no mundo. 
Esta diferenciação da consciência da verdade da alma para a consciência da verdade do ‘ser do ente’ no mundo ao 
dasein, Heidegger atribuiu à compreensão, lugar de todas as experiências racionais, irracionais e não racionais 
trazidas a luz ou não, num processo que da compreensão subiria então ao interpretativo compreensor e à 
interpretação ela mesma, e desta feita, só então ao desvelar da verdade do ser do ente. Heidegger estabelece um 
processo como uma analogia estrutural ao retorno da αληθεια grega, ao retorno da verdade do homem, à sua 
existência. A nosso ver este processo de retorno do homem ao seu processo compreensivo, a sua verdade, abriu 
além da possibilidade existencial, a possibilidade do homem encontrar sempre que necessário o lugar onde o juízo 
estaria suspenso, o lugar onde a diferença estaria neutralizada, o lugar onde o homem estaria perigosamente 
diluído, pasteurizado. 
A duplicidade da verdade burguesa, contida no texto - Sobre o Problema da Verdade -,mas teve como 
diretiva a crítica à teoria da identidade de Hegel, à dialética inconclusa, permanentemente enfatizada durante a 
exposição do texto com relação a cada tópico determinado da crítica ao absoluto, à apofântica, aos positivistas, e à 
matematização das ciências do espírito, entre outros aspectos relevantes da crítica à insuficiência da filosofia 
tradicional. Se o resultado da contestação da doutrina da identidade hegeliana foi à possibilidade da pluralização da 
identidade, de certa maneira esta identidade plural outorgaria proximidade a possibilidade do reconhecimento do 
homem da sua existência singular, salvo se existisse uma garantia de relacionar o desvelar desta existência 
singular, quando confrontada com a αληθεια do homem enquanto gênero, mas que enquanto gênero, não seria o 
homem em geral a sua fonte, mas sim, os traços unificadores do homem singular, os elementos balizadores do 
homem ele mesmo e fundamento da ideia de um gênero, se tal fosse possível dentro do ideário horkheimeriano. 
Buscamos a aproximação do conceito de compreensão heideggeriana, do conceito de verdade - 
αληθεια, da teoria critica e da abertura destes conceitos ao dado axiologicamente neutro, que nos acompanhou e 
que merece uma resposta, que mesmo não sendo a melhor, é a que se possibilita neste momento pautada por uma 
sempre problemática mediação dos conceitos usados por escolas filosóficas diferenciadas. O embate entre a 
tradição heideggeriana e horkheimeriana é nesse aspecto relativo ao axiologicamente neutro, apenas aparente. A 
verdade no plural proposta por Max Horkheimer e a proposta da verdade como αληθεια, proposta por Heidegger, 
são de certa maneira complementares. Em que medida podemos nos pautar para tal afirmação? A primeira medida 
tem pelo viés da negação da possibilidade da participação da compreensão e da valoração nas ciências empíricas, 
como se refere Apel (1985:360). Se em prol da manipulação de processos técnicos, da experimentação 
comprovável e dos resultados aproveitáveis, mesmo tendo como télos o humano, prescindirmos da compreensão, 
como totalidade da existência do homem e da valoração (do humano na sua acepção e existência no singular), que 
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sentido existirá para tal esforço. Com isso tanto a compreensão quanto a valoração são aliadas na vicissitude, mas 
isto nada garante que não sejam também excludentes uma da outra.  
A não exclusão entre ‘compreensão’ e a ‘valoração do humano’, nossa segunda medida, estabelecemos a 
partir da abordagem fenomênica da αληθεια, (no sentido de uma diáiresis das suas partes constituidoras) que 
teria, com efeito, três parcelas fundamentais. Quando pronunciamos a palavra verdade podemos distinguir: - a 
vivência, que podemos identificar com a existência (o dasein heideggeriano), - a qualidade, que podemos identificar 
como o conjunto dos atributos lógicos do objeto como tal, que por meio dessas determinações, é esse objeto 
abstraído, separado de todos os outros objetos ou coisas possíveis e tornado aquilo o que é (que podemos 
identificar como o dasein hegeliano), e - a ideia, perpassada no contexto platônico num primeiro momento e 
hegeliano num segundo momento, mas que em linhas gerais constitui o gênero sob o qual subsumimos as coisas 
de mesma natureza, constituídas de igual maneira.  
Para Hegel, no entanto, a ideia é a unidade absoluta do conceito e da objetividade, e, portanto, a não 
exclusão entre compreensão e valoração do humano, sob a égide da mediação entre a tradição heideggeriana e 
hegeliana como estratégia para chegarmos à mediação entre a tradição heideggeriana e horkheimeriana só se 
possibilitará se for cumprida a exigência fundamental da teoria crítica e que dentro da ideia seja rompida a doutrina 
da identidade com a sua influência no conceito e na objetividade (247). A ruptura da doutrina da identidade garantirá 
a revisão das parcelas subsequentes, da qualidade e da vivência, realinhadas a partir do humano, do orgânico, do 
vivo, da existência do homem no singular e, sobretudo no reconhecimento do outro, do estranho.  
A mediação entre estas duas tradições possibilitará uma mudança de polo para a ontologia fundamental e 
hermenêutica de Heidegger (para a sua αληθεια), o que possibilitará o equacionar da compreensão com relação 
ao dado neutral, indo para além do conceito de jogo com o qual Heidegger fundamenta a sua filosofia hermenêutica, 
direcionando-se, desta feita, ao ‘estar no mundo’ que se compreende a si mesmo e ao estar no mundo, no ‘estar 
com’ os outros. Facultamos a arquitetura enquanto ofício operacional, uma relação determinada à verdade em 
Heidegger e, portanto a αληθεια. A posição heideggeriana apresentou uma diretiva reavaliadora do sentido 
empregado e designado pelo léxico grego. Isto permitiu, naquele período uma reavaliação do conceito da verdade o 
que avançou até o presente momento. A ontofenomenologia heideggeriana constituiu a revisão no período em que o 
existencialismo era a vertente em voga, na direta contraposição do ser e tempo com o ser e nada, contraposição 
que excluímos por não permitir uma abordagem histórica tal qual a postura de Heidegger permite. Essa abordagem 
trouxe substancia a condição proposta por Le Corbusier, arquiteto que revisou o saber da arquitetura e o vinculou a 
matemática, a geometria dinâmica moderna e a matemática áurea. Esta condição de ir e vir, de retornar a origem da 
história da arquitetura e a realidade atual mostrou ser possível este processo e mais do que isto, permitiu esta 
revisão com vista a síntese abordada no livro anterior, com vistas a apresentar a síntese intuitiva em Oscar 
Niemeyer. A abertura da modernidade tendo em vista a possibilidade do <<ser ahí>> heideggeriano onde existe o 
duplo do descobridor que é o ser aí, do clareante ocultante, em outro sentido será o de ser descoberto, ou o estado 
de descoberto. O encobrimento e o desvelamento são a pedra fundamental da intuição que quer ser racional, a 
intuição racional de Oscar Niemeyer. É certo que esta determinação a intuição ocorreu muito mais pelo clima 
cultural existente nos anos 30 e 40, momento que o arquiteto definia seus rumos profissionais e intelectuais. O 
encobrimento que ocorre relativamente a uma proposição arquitetônica, o seu desvelamento intuitivo racional que o 
leva a luz também traz a sua verdade a tona, no seu desvelamento. Se a obra de arte e arquitetura necessita dos 
determinantes matemático geométricos, isto é devido a natureza do ofício, mas não seu fundamento último. 
 
 
  
                                                 
247 Hegel, parágrafos 115 e 213 Enciclopédia. 
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A intuição em Oscar Niemeyer e a base analítica da intuição racional de Aristóteles. 
 
Não é fácil conceituar a intuição para dar suporte aos métodos de projeto de Oscar Niemeyer. Se 
perscrutarmos os dicionários, encontraremos algo do tipo: a intuição é o ato de ver, perceber, discernir, pressentir. 
Fica-nos, então, aquela impressão de que a intuição é o ato de ver algum objeto ou fenômeno de maneira diferente 
daquela normalmente vista pela maioria das pessoas que olham para esse mesmo objeto ou fenômeno.  Exemplo 
disto está na observação feita pelo jovem Isaac Newton, que com apenas 24 anos de idade, tenha visualizado, além 
de maçãs e da Lua, a inércia retilínea e a atração entre corpos com massa. Entre a visão normal, ou o ato puro e 
simples de olhar, existe algo que não percebemos e que apenas um olhar agudo e desprendido permite ver. É um 
raciocínio ou uma capacidade. É uma inteligência que não se vê inteligente mas que se percebe a si mesma como 
capaz de avançar para mais além em direção de uma verdade de uma αληθεια , e devido a ela, por intermédio de 
meio que não raciona, utiliza dos meios racionais e de outros tantos, e apreende a verdade. Mas então, o que é a 
intuição? A palavra Intuição tem origem no latim [do latim intueri + ção] - Ato de ver, perceber, discernir de forma 
clara ou imediata; Ato ou capacidade de pressentir; Percepção na sua plenitude de uma verdade (αληθεια) que 
normalmente não se chega por meio da razão ou do conhecimento discursivo ou analítico. Diziam: a intuição ser 
incompreensível. Mas Aristóteles nos deu o caminho para chegarmos até ela, e este caminho que a nós se da não 
alberga apenas a intuição em si, mas estabelece um modus de operação que é intrincado e aparentemente 
complexo, em uma primeira aproximação, mas depois, está ali e é moralmente escolhido por aqueles que se 
permitem buscar uma outra visão das mesmas coisas cotidianas que a todos se apresenta. Aristóteles indica em 
1139 a 20 que existem três coisas que controlam a ação e a verdade: a sensação, a razão e o desejo. Antes disto 
indica em 1139 a que a alma é dividida em duas partes, uma racional e outra privada de Razão, que se 
convencionou chamar de parcela racional e irracional. Quanto a parcela Racional ela é dividida  em aquela que 
apreende o invariável e a outra que apreende as coisas variáveis, sendo a primeira a que trata das coisas científicas 
e a segunda a que trata das coisas calculativa. A Arte enquanto capacidade de fazer qualquer atividade de forma 
controlada, a arte de construir cadeiras e mesas ou a arte de curar, faz parte desta circunstância. Desta maneira 
temos então aquilo que chamamos de conhecimento científico vinculado as coisas universais e necessárias 
vinculadas as demonstrações com base no racional que também pode ser passiva de conhecimento e ensino, tal 
qual ele nos expõe: 
O conhecimento científico é um juízo sobre coisas universais e necessárias, e tanto 
as conclusões da demonstração como o conhecimento cientifico decorrem dos 
primeiros princípios (pois ciência subentende apreensão de uma base racional). 
Assim sendo, o primeiro principio de que decorre o que é cientificamente conhecido 
não pode ser objeto de ciência, nem de arte, nem de sabedoria prática; pois o que 
pode ser cientificamente conhecido é passível de demonstração, enquanto a arte e a 
sabedoria prática versam sobre coisas variáveis. Nem são esses primeiros princípios 
objetos de sabedoria filosófica, pois é característico do filósofo buscar a 
demonstração de certas coisas. Se, por conseguinte, as disposições da mente pelas 
quais possuímos a verdade e jamais nos enganamos a respeito de coisas invariáveis 
ou mesmo variáveis - se tais disposições, digo, são o conhecimento cientifico, a 
sabedoria prática, a sabedoria filosófica e a razão intuitiva, e não pode tratar-se de 
nenhuma das três (isto é, da sabedoria prática, do conhecimento científico ou da 
sabedoria filosófica), só resta uma alternativa: que seja a razão intuitiva que 
apreende os primeiros princípios.(Aristóteles, 1141 a) 
 
Ora, a arte apreende as coisas mais perfeitas, tal como Fídias e Policleto o fazem, mas é na arte e na 
capacidade de produzir as coisas concretas com formas escavadas na areia, no cimento, com aço e pedra que 
Oscar Niemeyer esta incluído. E a sua intuição decorre de uma apreensão determinada dos universais. Mas 
Aristóteles nos fala dos escultores e as suas ações circunscreve: 
 
A sabedoria, nas artes, é atribuída aos seus mais perfeitos expoentes, por exemplo, 
a Fídias como escultor e a Policleto como retratista em pedra; e por sabedoria, aqui, 
não entendemos outra coisa senão a excelência na arte. Mas a certas pessoas 
consideramos sábias do modo geral e não em algum campo particular ou sob 
qualquer outro aspecto limitado, como diz Homero no Margites: Nem lavrador, nem 
mesmo cavador fizeram os deuses este homem, Nem sábio em outra coisa qualquer. 
(Aristóteles, 1141 a 10) 
 
Mas se o produtor das coisas belas, boas e justas não é um sábio, ao menos ele é detentor de uma 
capacidade que o faz capaz de perceber a verdade em vários níveis. A capacidade de apreender a verdade dos 
deuses seria atribuída ao detentor da capacidade mântico mágica, ao juiz, da capacidade do ato justo e do homem 
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com a capacidade de perceber a sabedora prática, a verdade contingente presente nas coisas criadas pelo homem. 
Aristóteles identifica desde então que a sabedoria deva ser expressa pela razão intuitiva combinada com o 
conhecimento científico, e para isto diz: 
 
É pois evidente que a sabedoria deve ser de todas as formas de conhecimento a 
mais perfeita. Donde se segue que o homem sábio não apenas conhecera o que 
decorre dos primeiros princípios, senão que também possuíra a verdade a respeito 
desses princípios. Logo, a sabedoria deve ser a razão intuitiva combinada com o 
conhecimento científico - uma ciência dos mais elevados objetos que recebeu, por 
assim dizer, a perfeição que lhe é própria. Dos mais elevados objetos, dizemos nos, 
porque seria estranho se a arte politica ou a sabedoria prática fosse o melhor dos 
conhecimentos, uma vez que o homem não é a melhor coisa do mundo. Ora, se o 
que é saudável ou bom difere para os homens e os peixes, mas o que é branco ou 
reto é sempre o mesmo, qualquer um diria que o que é sábio é o mesmo, mas o que 
é praticamente sábio varia; pois é aquele que observa bem as diversas coisa que lhe 
dizem respeito que atribuímos sabedoria pratica, e é a ele que confiaremos tais 
assuntos. Por isso dizemos que até alguns animais inferiores possuem sabedoria 
prática, isto é, aqueles que mostram possuir um certo poder de previsão no que toca 
à sua própria vida. É evidente, por outro lado, que a sabedoria prática e a arte 
política não podem ser a mesma coisa; porque se devemos chamar sabedoria 
filosófica à disposição mental que se ocupa com os interesses pessoais se um 
homem, haverá muitas sabedorias filosóficas. Não existirá uma relativa ao bem de 
todos os animais (assim como não existe uma arte médica para todas as coisas 
existentes), mas uma sabedoria filosófica sobre o bem de cada espécie. E se 
argumentarem dizendo que o homem é o melhor dos animais, isso não faz diferença, 
porque há outras coisas muito mais divinas por sua natureza do que o homem: o 
exemplo mais conspícuo são os corpos de que foram povoados os céus. De quanto 
se disse resulta claramente que a sabedoria filosófica é um conhecimento científico 
combinado com a razão intuitiva daquelas coisas que são as mais elevadas por 
natureza. Por isso dizemos que Anaxágoras, Tales e os homens semelhantes a eles 
possuem sabedoria filosófica, mas não prática, quando os vemos ignorar o que lhes 
é vantajoso; e também dizemos que eles conhecem coisas notáveis, admiráveis, 
difíceis e divinas, mas improfícuas. isso, porque não são os bens humanos que eles 
procuram. A sabedoria pratica, pelo contrario, versa sobre coisas humanas, e coisas 
que podem ser objeto de deliberação; pois dizemos que essa é acima de tudo a obra 
do homem dotado de sabedoria prática: deliberar bem (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 
1141 a 15 a 1141 b). 
 
Mas a sabedoria do filósofo faz jus a condição fichteana da filosofia se a rainha das ciências desde então 
e por isso, há que entender A sabedoria prática dele depende e a ação resultado da sabedoria prática detém uma 
esfera específica da mesma forma que existe uma esfera específica par a ação do filósofo, Se elas tem um grau de 
importância e ingerência maior, isto se deve a questão e prioridade estabelecida pela capacidade de conhecimento 
de cada tipo de ação e conhecimento em si. A capacidade de deliberação então é uma das circunstancias que 
devemos levar em conta para buscar o entendimento de certas escolhas que são processadas quando do ato de 
criação de um artista. Esta capacidade de deliberação está presente, mas não na intuição pura e simples como 
percebemos ser mostrada recorrentemente por Oscar Niemeyer. A escolha da intuição não despreza a 
racionalidade e ele mostra isto também recorrentemente, sobretudo quando tinha um problema a ser resolvido e ele 
dizia ‘quebrar a cabeça’ (    ) para chegar a uma conclusão. Mas a sabedoria prática não apresenta o seu viés com 
base na razão intuitiva, inclusive ela se mostra as coisas práticas em oposição à razão intuitiva pois à sabedoria 
prática se ocupa do particular imediato, não auto reflexivo, mas ocorre como coisa posta que é pura percepção, 
purovisualismo. E Como segue Aristóteles isto explica e no final ainda nos mostra a estrutura do silogismo 
concatenado que se determina na premissa maior, premissa menor e conclusão. E ele diz: 
 
Além disso, o erro na deliberação pode versar tanto sobre o universal como sobre o 
particular, isto é: tanto é possível ignorar que toda égua pesada é má como que esta 
água aqui presentes é pesada. Que a sabedoria prática não se identifica com o 
conhecimento científico. é evidente; porque ela se ocupa, como já se disse, com o 
fato particular imediato, visto que a coisa a fazer é dessa natureza. Ela opõe-se, por 
outro lado, à razão intuitiva, que versa sobre as premissas limitadoras das quais não 
se pode dar a razão, enquanto a sabedoria prática se ocupa com o particular 
imediato, que é objeto não de conhecimento científico mas de percepção - e não da 
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percepção de qualidades peculiares a um determinado sentido, mas de uma 
percepção semelhante aquela pela qual sabemos que a figura particular que temos 
diante dos olhos é um triangulo; porque tanto nessa direção como na da premissa 
maior existe um limite. Mas isso é antes percepção do que sabedoria pratica, embora 
seja uma percepção da outra espécie que não a das qualidades peculiares a cada 
sentido. (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1142 a 20, 25 e 30) 
 
Mas é na inteligência que tudo se funda, e a perspicácia lhe é inerente. Ao começar a negar a intuição e a 
razão intuitiva, mais ela aparecerá. O grande conceito que a ciência afirmou, embora de forma incompleta e com 
consequências erradas, por exemplo a teoria da evolução. Ela não é uma quimera e estimula vosso sistema 
nervoso para uma sensibilidade cada vez mais delicada, que constitui o prelúdio dessa intuição, que a tudo associa, 
razão e os métodos que andam juntos, por mais que venhamos a nos projetar e a optar por um ou outro método, a 
intuição se manifestará e aparecerá em nós pela via da psique, da alma mais profunda, por uma lei natural de 
evolução, por uma fatal maturação que está sempre mais próxima. Deixando de lado, a vida prática, nossa psique 
exterior e de superfície, a razão, e com a psique interior, navegaremos pela profundeza de nosso ser e de nossas 
escolhas, poderemos compreender a realidade mais verdadeira, que se encontra na profundeza das coisas. Esta é 
a única estrada que conduz ao conhecimento dos primeiros princípios e das coisas das artes, do absoluto. Só entre 
semelhantes é possível a comunicação; para compreender o mistério que existe nas coisas será necessário saber 
descer no mistério que existe em nós. E é de esse mistério que todos fogem, que nos causa medo e por assim dizer 
poucos com ele convivem e são capazes de produzir. Mas de inteligência e perspicácia é feita a trajetória do homem 
e daqueles que se colocam como agentes de si mesmo e das sociedades. A inteligência circunscreve a partis dala 
as ciências particulares, e sobre isto Aristóteles indica: 
 
A inteligência, da mesma forma, e a perspicácia, em virtude das quais se diz que os 
homens são inteligentes ou perspicazes, nem se identificam de todo com a opinião 
ou o conhecimento científico (pois nesse caso todos seriam homens inteligentes), 
nem são elas uma das ciências particulares, como a medicina, que é a ciência da 
saúde, ou a geometria, que é a ciência das grandezas espaciais. Com efeito, a 
inteligência nem versa sobre as coisas eternas e imutáveis, nem sobre toda e 
qualquer coisa que vem a ser, mas apenas sobre aquelas que podem tornar-se 
assunto de dúvidas e deliberação. Portanto, os seus objetos são os mesmos que os 
da sabedoria prática; mas inteligência e sabedoria prática não são a mesma coisa. 
Esta ultima emite: ordens, visto que o seu fim é o que se deve ou não se deve fazer; 
a inteligência, pelo contrário, limita-se a julgar. (Inteligência é o mesmo que 
perspicácia, e homens inteligentes, o mesmo que homens perspicazes.) Ora, ela não 
é nem a posse, nem a aquisição da sabedoria prática; (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 
1143 a 5 e 10) 
 
O fato de a intuição ser em si Razão Intuitiva, ela é por isso, determinadora e determinado, apreende o 
início e o fim, permite identificar por intermédio de ela mesma a sua constituição técnica e tecnológica que se funda 
na equidade e esta identifica ‘que a razão intuitiva é tanto um começo como um fim, pois as demonstrações partem 
destes e sobre estes versam’. (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1143 a 20 e 30 - 1143 b 5 e 15). Mas tanto a equidade 
como condicionante humano para as boas e melhores ações, bem como para as ações imediatas, somente serão 
efetivas quando da capacidade de controle do homem maduro em direção ao conhecimento e que Aristóteles assim 
indica: 
 
O que se chama discernimento, e em virtude do qual se diz que os homens são 
“juízes humanos” e que “possuam discernimento”, é a reta discriminação do 
equitativo. Mostra-o, o fato de dizermos que o homem equitativo é acima de tudo um 
homem de discernimento humano, e de identificarmos a equidade com o 
discernimento humano a respeito de certos fatos. E esse discernimento é aquele que 
discrimina corretamente o que é equitativo, sendo o discernimento correto aquele 
que julga com verdade. Ora, todas as disposições que temos considerado 
convergem. como era de esperar, para o mesmo ponto, pois, quando falamos de 
discernimento, de inteligência, de sabedoria prática e de razão intuitiva, atribuímos 
às mesmas pessoas a posse do discernimento, o terem alcançado a idade da razão, 
e o serem dotadas de inteligência e de sabedoria prática. Com efeito, todas essas 
faculdades giram em torno de coisas imediatas, isto é, de particulares; e ser um 
homem inteligente ou de bom ou humano discernimento consiste em ser capaz de 
julgar as coisas com que se ocupa a sabedoria prática, porquanto as equidades são 
comuns a todos os homens bons em relação aos outros homens. Ora, todas as 
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coisas que cumpre fazer incluem-se entre os particulares ou imediatos; pois não só 
deve o homem dotado de sabedoria prática ter conhecimento dos fatos particulares, 
mas também a inteligência e o discernimento versam sobre coisas a serem feitas, e 
estas são coisas imediatas. A razão intuitiva, por sua vez, ocupa-se com coisas 
imediatas em ambos os sentidos, pois tanto os primeiros termos como os últimos são 
objetos da razão intuitiva e não do raciocínio, e a razão intuitiva pressuposta pelas 
demonstrações apreende os termos primeiros e imutáveis, enquanto a razão intuitiva 
requerida pelo raciocínio prático apreende o fato último e variável, isto é, a premissa 
menor. E esses fatos variáveis servem como pontos de partida para a apreensão do 
fim visto que chegamos aos universais pelos particulares; é mister, por conseguinte, 
que tenhamos percepção destes últimos, e tal percepção é a razão intuitiva. Eis ai 
por que tais disposições são consideradas como dotes naturais, e enquanto de 
ninguém se diz que é filósofo por natureza. a muitos se atribui um discernimento, 
inteligência e uma razão intuitiva inatos. Mostra-o a correspondência que 
estabelecemos entre os nossos poderes e a nossa idade, dizendo que uma 
determinada idade traz consigo a razio intuitiva e o discernimento; isto implica que a 
causa é natural. [Donde se segue que a razão intuitiva é tanto um começo como um 
fim, pois as demonstrações partem destes e sobre estes versam.]  Por isso devemos 
acatar, não menos que as demonstrações, os aforismos e opiniões não 
demonstradas de pessoas experientes e mais velhas, assim como das pessoas 
dotadas de sabedoria prática. Com efeito, essas pessoas enxergam bem por que a 
experiência lhes deu um terceiro olho. Acabamos de mostrar, portanto, que coisas 
são a sabedoria prática e a sabedoria filosófica, em que consistem uma e outra, e 
acrescentamos que cada uma é a virtude de uma parte diferente da alma. 
(Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1143 a 20 e 30 - 1143 b 5 e 15) 
 
A razão intuitiva constitui com isto a mola propulsora da intuição eu quer se dizer inata no homem, apenas 
esta encoberta pela razão mesma, mas ela tende efetivamente para a busca das coisas boas e qualquer que seja o 
produtor de um ofício, da arquitetura e das artes, somente o fará se julgar que o objeto que esta colocando no 
mundo, independente da sua condição, para o produtor que o constitui essa coisa é uma coisa boa e essa coisa que 
é boa foi realizada pelo homem segundo uma sabedoria prática em consonância com a razão e com a intuição que 
é intuição racional. Aristóteles resguarda o homem que produz a obra e arte, a arquitetura, a escultura, resguarda 
tanto Fídias como Policleto e sem dúvida criou uma aval para a produção de qualquer artista e para Oscar Niemeyer 
por conseguinte. O fato é que a Intuição racional açambarca a intuição e a deixa como agente de realização das 
coisas do mundo. Com isto a sabedoria prática é tratada pelo estagirita como segue: 
 
A sabedoria prática é a disposição da mente que se ocupa com as coisas justas, 
nobres e boas para o homem. mas essas são as coisas cuja prática é característica 
de um homem bom, e não nos tornamos mais capazes de agir pelo fato de conhecê-
las se as virtudes são disposições de caráter, do mesmo modo que não somos mais 
capazes de agir pelo fato de conhecer as coisas são saudáveis não no sentido de 
produzirem a saúde, mas no de serem consequência dela. Efetivamente, a simples 
posse da arte médica ou da ginástica não nos toma mais capazes de agir. Mas se 
dissermos que um homem deve possuir sabedoria prática, não para conhecer as 
verdades morais, mas para tornar-se bom, a sabedoria prática nenhuma utilidade 
terá para os que já são bons; e, por outro lado, de nada serve ela para os que não 
possuem virtude. Com efeito, nenhuma diferença faz que eles próprios tenham 
sabedoria pratica ou que obedeçam a outros que a têm, e seria suficiente fazer o que 
costumamos fazer com respeito à saúde: embora desejamos gozar saúde, não nos 
dispomos por isso a aprender a arte da medicina. Por outro lado, pareceria estranho 
que a sabedoria prática, sendo inferior à filosófica, tivesse autoridade sobre ela, 
como parece implicar o fato de que a arte que produz uma coisa qualquer exerce o 
mando e o governo relativamente a essa coisa. São estas, pois, as questões que 
cumpre discutir, pois até agora nos limitamos a expor as dificuldades. Antes de tudo, 
diremos que essas disposições de caráter. devem ser dignas de escolha porque são 
as virtudes das duas partes da alma respectivamente, e o seriam ainda que 
nenhuma delas produzisse o que quer que fosse. Em segundo lugar, elas de fato 
produzem alguma coisa — não, porém, como a arte médica produz saúde, mas 
como a saúde produz saúde. E assim que a sabedoria filosófica produz felicidade; 
porque, sendo ela uma parte da virtude inteira, torna um homem feliz pelo fato de 
estar na sua posse e de atualizar-se. (3) Por outro lado, a obra de um homem só é 
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perfeita quando está de acordo com a sabedoria prática e com a virtude moral; esta 
faz com que seja reto o nosso propósito; aquela, com que escolhemos os devidos 
meios (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1144 a). 
 
 
Admiramos tantas coisas que afloram de nossa consciência mais profunda, sem podermos descobrir as 
origens: instintos, tendências, atrações, repulsas, intuições. Daí nasce irresistível todas as maiores afirmações de 
vossa personalidade. Aí está o nosso verdadeiro e eterno Eu. Não o Eu exterior, aquele que sente mais quando esta 
observando o corpo, aquele Eu que é filho da matéria e que morre com ela. Esse Eu exterior, essa consciência 
clara, expande-se no contínuo evolver da vida, aprofunda-se para aquela consciência latente que tende a vir à tona 
e a revelar-se. Os dois polos do ser — consciência exterior clara e consciência interior latente — tendem a fundir-se. 
A consciência clara experimenta, assimila, imerge latente dos produtos assimilados através do movimento da vida. 
Mas estamos vinculados a automatismos, que constituem um cotidiano sem profundidade nenhuma, sem percepção 
das razões que mais nos impulsionam sem sabermos. Assim expande-se a personalidade com essas incessantes 
trocas e se realiza o grande objetivo da vida. Quando a consciência latente tiver se tornado clara e o Eu tiver pleno 
conhecimento de si mesmo, o homem perceberá muito mais do que a superfície das coisas. Terá visualizado mais 
do que a casca que constitui a matéria. 
Um homem que procura pela verdade (αληθεια) e que, portanto, assume a existência dessa verdade 
(αληθεια), busca olhar de forma diferenciada para aquilo que outros, a maioria olham sem perceber nada além do 
que veem. Nessa procura, admite como certo o que poderíamos chamar de verdade (αληθεια) provisória. 
Digamos, então, que esta última seja o que consideramos como verdade científica, e o que a distingue das demais 
verdades provisórias, encontradas pelos que não são cientistas, seria o seu acoplamento ao método científico ou à 
experimentação. Para resumir, poderíamos dizer que a verdade científica é uma verdade provisória tomada por 
empréstimo da natureza e da forma como ela aparenta ser. As hipóteses e conjecturas científicas assumem, com 
frequência, esse papel de verdades científicas.  
Digamos, então, que o primeiro passo, mas não o único e derradeiro, para chegarmos às verdades 
científicas seria a contemplação da natureza. A não racionalidade, atribuída à intuição, retrata o seu caráter 
essencial, mas não engloba, propriamente, todo o processo intuitivo. Digamos que se refere ao insight ou estalo ou, 
ainda, à percepção de alguma coisa estranha, não notada nas outras vezes em que se observou o mesmo objeto ou 
fenômeno. É óbvio que esta percepção, ao ser tratada racionalmente, poderá vir a se constituir numa conjectura ou 
hipótese. No entanto, mesmo antes de formularmos uma conjectura ou hipótese, já estamos frente a algo a que 
podemos associar um conceito de verdade provisório. Existe um conceito popular a dizer: Gato escaldado tem medo 
de água fria. Seria isto equivalente a admitir que o gato raciocine? Seria isto coerente com a afirmação de que o 
gato formula hipóteses (a água queima) e as generaliza (as próximas águas queimarão)? Provavelmente não! 
Podemos, pelo exemplo, simplesmente inferir que o gato está dotado de uma intuição primitiva e da capacidade de 
memorizar fatos e, em consequência disso, em condições de aprender por um meio não racional. Se a ciência 
experimental começa pela intuição, poderíamos concluir que ela é a base fundamental de todos os conhecimentos 
humanos oriundos das ciências empíricas. O cientista parte da contemplação do que realmente existe, e interpreta 
esta verdade (αληθεια) seguindo um raciocínio lógico aprisionado ao método científico. O cientista, então, parte 
da verdade (αληθεια) vinculada a epistheme e procura por novas verdades por meio da construção e da 
corroboração de teorias. Afirmar que a ciência começa pela intuição é, portanto, bem diferente de dizer que a 
ciência começa pela observação. 
Neste sentido apresenta a seguinte tese: ‘para produzir aritmética, tal como para produzir geometria, é 
necessário algo mais que lógica pura. E não temos outro termo para designar este algo senão intuição.’ (248) A 
lógica só pôr si não basta. A ciência da demonstração não é toda a ciência. A intuição tem que conceder o seu 
papel de complemento, contrapeso ou antídoto da lógica. A este respeito, é interessante sublinhar que Poincaré 
defendeu, em várias ocasiões, que a intuição deve ter um lugar preponderante no ensino das matemáticas. Sem 
ela, os espíritos ainda jovens não teriam meios de aceder ao entendimento da matemática; não aprenderiam a 
gostar dela e vê-la-iam apenas como uma vã logo maquia. Além disso, sem a intuição nunca viriam a ser capazes 
de aplicar a matemática. Contudo, se a intuição é útil ao estudante, é-o, no entender de Poincaré, ainda mais ao 
sábio criador. Na verdade, a lógica permite decompor cada demonstração num número muito grande de operações 
elementares. 
Mas, depois de examinarmos e constatarmos a correção de cada uma dessas operações terá pôr isso 
compreendido o verdadeiro sentido da demonstração? E, tê-lo-emos compreendido quando, com grande esforço de 
memória, formos capazes de repetir a dita demonstração, reproduzindo todas as operações elementares pela 
mesma ordem com que o seu inventor as ordenara? Oscar Niemeyer, faz tudo isto em um caminho que constitui no 
mundo a sua arquitetura. Justifica cada passo e a cada passo encontra novas definições que reconduzem a sua 
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arquitetura. Entendemos então como este procedimento, que é um método como se justifica e como, com base na 
intuição racional todas as coisas ganham sentido frente às ações que são necessárias para a construção dos 
edifícios. Antes percebíamos o quanto a intuição era frágil, agora com a intuição racional de todas as coisas ganham 
corpo e solidez. Agora o texto explicativo da obra de Oscar Niemeyer está no lugar certo e no lugar certo esta a 
proposição inicial e a razão ganha seu espaço por que conduz a realização ser efetivamente com substancia das 
coisas palpáveis. 
No entanto, de todos esses caminhos, qual será aquele que mais rapidamente nos conduzirá ao fim 
pretendido? Quem nos dirá qual deles escolher? Precisamos de uma faculdade que tal como a que é necessária ao 
explorador para escolher a sua rota, nos faça ver à distância esse fim. Essa faculdade que é a intuição, e só se 
torna possível pela intuição racional, tem base na razão mesma. Assim, o arquiteto conclui que existe uma lógica e 
a intuição, e cada uma delas tem o seu papel. Ambas se revelam indispensáveis. A lógica, que é a única que nos 
pode fornecer a certeza, é o instrumento da demonstração; a intuição é o instrumento da invenção. Esta referência 
indica uma das máximas de Oscar Niemeyer, que fala ser a arquitetura que ele produz vinculada, necessariamente, 
as coisas da invenção que o concreto armado possibilita. 
 
 
Da razão, racionalidade e verdade à transcendência da arquitetura moderna brasileira. 
 
A partir dos anos setenta, a vertente da arquitetura estava a mudar em função da guerra fria, que estava 
em seu auge e em pleno florescimento a presença Norte Americana no Vietnam e América do Sul. A vertente 
europeia marcava uma posição que aliava a tolerância política fruto da segunda guerra mundial. Os Norte 
Americanos baseavam naquele momento, a sua postura em arquitetura no que se chamou de Internacional Style, 
cuja experiência advinha da presença europeia radicada na América do Norte e da transformação desta arquitetura 
numa outra que foi chamada de Pós Modernidade. A defesa erudita do movimento Pós-moderno foi enunciada pelo 
professor de Arquitetura na Universidade de Columbia, Robert Stern, também escritor, desde 1977, diretor da 
empresa Robert A. M. Stern Arquitetos. O termo ‘pós-moderno’ alcançou circulação no mundo da arte e da 
arquitetura ao redor de 1976. Desde então tem sido aplicado indiscriminadamente a qualquer tendência oposta ao 
moderno. Ao tratarmos neste quarto capitulo da razão, racionalidade e verdade em arquitetura, percebemos que 
existindo uma forte contraposição entre o que se chamou de pós-modernidade e a modernidade. No entanto a 
modernidade se fez presente até o final de 2012 com Oscar Niemeyer, ao passo que a pós-modernidade não atingiu 
o mundo com o mesmo impacto que o produzido pelo heroico grupo dos arquitetos modernos. O Arquiteto Joseph 
Hudnut, num ensaio ao final dos anos quarenta explicava como a recém-formulada arquitetura ‘moderna’ teria que 
adaptar-se às condições do pós-guerra, da segunda guerra mundial. Hudnut – que havia sido decano da Escola de 
Projeto Harvard ao final dos anos trinta – levou ali Gropius, que contribuiu em grande medida para introduzir o 
Movimento Moderno mais extremado nos Estados Unidos. Hudnut considerava-as inadequadas para os problemas 
mais importantes da era pós-bélica que, segundo seu juízo, eram a reconstrução de cidades e a edificação de 
casas. Havia delas uma grande escassez, como resultado da guerra e da depressão posterior a ela e essa condição 
balizava as experiências dos arquitetos e políticos. No quadro que se formou nos 10 anos posteriores ao final da 
segunda guerra, o mundo necessitava de um marco regulatório das relações institucionais e políticas. A sede das 
Nações Unidas foi um marco fundamental que uniu esforços, chineses, ingleses, americanos, franceses que 
jogavam simultaneamente a constituição deste que seria o edifício da ONU, projeto de Oscar Niemeyer, em Nova 
Yorque, um espaço internacional no país que forjara o Internacional Style e forjaria também a pós-modernidade. 
 
Au travail de personne em particulier – mais plutot à l’esthetique machiniste, 
à cette espèce de qualité impersonnelle duvhaut modernisme de cette 
pèriode. Hudnut était convaincu qu’elle étaiit inadaptée pour faire face aux 
problème principaux de l’epoque d’après la Seconde Guerre mondiale qui, 
dans son optique, se rencontraient dans la reconstruction de villes et la 
construction de logements. (Robert Stern apud Diamonstein, 1980, bruxelles, 
Pierre Mardaga, éditeur, p. 289.) 
 
Não é a rejeição do Movimento Moderno, que estava em voga naquele momento, mas sim era uma tentativa 
de fazer algo após a modernidade, de forma a reviver a arquitetura e, de certa maneira reintroduzir temas que os 
modernos haviam deixado, devido ao seu fervor revolucionário. Significava a reintrodução de temas históricos e o 
novo reconhecimento de que a arquitetura era uma arte comunicativa e não uma situação meramente existencial, 
técnica, operacional, de viés técnico, racional. No entanto, Stern, se referia a outra condição e dizia que a 
arquitetura dos anos cinquenta e sessenta, o assim chamado moderno tardio, era, segundo ele, muito limitada e 
opaca e centrada como estava em algumas poucas referências muito específicas, em geral utilitárias e tecnológicas, 
em oposição a referências culturais. ‘Os arquitetos mais jovens, começando por Venturi, de uns vinte anos para cá 
desafiaram de diversos modos ao moderno tardio. Em minha opinião, dizer que o desafio não existe que as 
questões propostas não são reais é absurdo. As pessoas muito ligadas ao moderno tardio veem o pós-moderno 
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como uma ameaça, porque sua visão de arquitetura é rígida. Propõem-se outros significados, se olham em outras 
direções, praticamente teriam que repudiar o que defenderam tão acirradamente’.249 
A crítica acida de Stern, desconhece alguns fatores que são importantes contrapor ao que aquele arquiteto 
define como ‘uma arquitetura estreita’250, quando se refere à arquitetura moderna feita nos anos 50 e 60. Será que 
Stern desconhece a experiência do Projeto e execução do Complexo Parque do Ibirapuera, 1951; do Palácio da 
Alvorada de 1957; do Palácio do Planalto de 1958 até 1960; do Congresso Nacional de 1958; do Ministério da 
Justiça e 1962, Ministério do Exercito de, 1967; Oficina de Emprego de Bobigny, 1972; Centro Cultural em Havre, 
1972 – 1983; em Paris da Torre de La Defense, 1973; da Passarela do Samba de, 1983, da ponte da academia de 
Veneza 1985? Claro que aquele professor erudito não desconhece esses projetos. O que nos parece mais 
adequado dizer é que aquelas experiências arquitetônicas não faziam parte do contexto politico que os Norte 
Americanos utilizavam como referência. Por outro lado, a erudição arquitetônica de Oscar Niemeyer, na grande 
maioria de seus analistas não foi verificada e a complexidade da sua obra foi soterrada pela grande e longeva 
experiência. Alguns clichês tomaram conta das criticas proferidas a obra ‘oscariana’, como por exemplo, aquelas 
que trataram exaustivamente da dança as formas e da predominância das curvas. As criticas feitas permaneciam na 
superfície da arquitetura produzida, talvez por conta da presença do arquiteto, o que impedia a análise das obras e 
projetos como as que ocorrem nas fundações Le Corbusier e Mies van der Rohe. No caso específico do Centro 
cultural em Havre, a postura de relação do projeto proposto por Oscar Niemeyer, com um profundo respeito ao 
projeto urbanístico feito por August Perret, coloca em cheque o contextualismo tratado por Stern, o qual buscaria 
que fosse estabelecida outra relação de um projeto com um entorno histórico tão forte. Oscar trata o centro cultural 
rebaixando o plano relativamente ao entorno e surge então a ‘surpresa’, o contraste, o conflito mitigado e existente 
que é a cidade. A racionalidade moderna então aparece. Tratando as diferenças e não as atenuando. 
Gropius, Le Corbusier, Oscar Niemeyer e Mies van der Rohe educaram-se numa tradição acadêmica, 
arraigada em situações culturais profundamente tradicionais. Foram utilizados modelos para a educação 
arquitetônica que eles receberam e da mesma forma eles utilizaram modelos que encaminharam-se para a negação 
do que melhor conheciam, por um lado, por outro a razão estava presente e permeava a produção arquitetônica de 
forma determinada na utilização de modelos geométrico matemáticos tradicionalmente tratados pela Beaux Arts e 
das escolas onde haveria a sua influencia. Esses modelos estavam tão presentes que apenas lhes restava, quando 
se tornaram professores, e estou me referindo ao caso da Bauhaus e a Le Corbusier, racionaliza-los. Em Le 
Corbusier, Mies e Oscar, encontramos a geometria fixa e dinâmica presente, de uma forma tão intensa, que mesmo 
depois, muito depois desta experiência existir ainda permaneceu subsumida na concepção daqueles arquitetos, ou 
por repetição ou como se refere Oscar, por intuição. 
A afirmação de que estes arquitetos sejam anti tradicionalistas, como se referiu Stern, porque, em certo 
sentido, eles carecem de tradição e a temem como uma incógnita é completamente improcedente e de certa 
maneira desconhece de fato a arquitetura no que tange a composição e sistema de projeto utilizado por aqueles 
arquitetos. O que assusta de certa maneira é que todos nos estudamos exaustivamente a obra de Le Corbusier, o 
que certamente ocorreu nas escolas Norte Americanas. Porque negar essas referências então? Mas a razão 
utilizada pelos arquitetos modernos não pode ser negada e a sua origem tampouco. 
A razão que nos leva a transcendência dever ser tratada em arquitetura, baseada na verdade dos 
métodos indutivo, dedutivo e intuitivo, a intuição, e essa intuição esta relacionada às considerações que 
estabelecem, como diz Agatão: ‘ A arte ama o acaso ,e o acaso ama a arte’ (251) e ainda completa ‘o principio motor 
esta no próprio indivíduo,...’ (252). Essas considerações colocam a circunstância final da exposição dos métodos que 
indicam e, 253 o que segue: ‘ É pois evidente que a sabedoria deve ser de todas as formas de conhecimento a mais 
perfeita. Donde se segue que o homem sábio não apenas conhecerá o que decorre dos primeiros princípios, senão 
que também possuirá a verdade a respeito desses princípios. Logo, a sabedoria deve ser razão intuitiva combinada 
com conhecimento científico - uma ciência dos mais elevados objetos que recebeu, por assim dizer, a perfeição que 
lhe é própria.’254 A Razão Intuitiva (255) combina, portanto, conhecimento científico e a emoção mesma. 
Logo após, sob o impacto do Movimento Moderno certos historiadores, como Giedeon e Pevsner de certo 
modo provocaram um giro, digamos, em direção do Movimento Moderno. No livro de David Watkin, intitulado 
Moralidade em Arquitetura (Morality in Architecture), que se ocupa em analisar este fenômeno, centrando-o nas 
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250 Ibidem, p. 290 - 291. 
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252 Ibidem, 1113 b. 
 
253 Ibidem, 1140 b. 
 
254 Ibidem, 1140 b. 
 
255 Ibidem, 1140 b. 
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experiências de Pugin, Viollet-le-Duc, do Admirável Mundo Novo, Furneaux Jordan, Pevsner e Early Writings. As 
coisas estavam confusas e as pessoas queriam adaptar uma história para encaixar a arquitetura. Acredito que não é 
isto que os historiadores devam fazer. Charles Moore perguntou uma vez porque deveria ser pós - algo e não neo, 
ou pré? Segundo Stern, Charles Moore e Robert Venturi são figuras de transição e que seguem marcando um 
caminho. Um artigo de Moore, Chamado ‘Você tem que pagar pela Vida Pública’ (You Have to Pay for the Public 
Life) tratava da experiência pública, do urbanismo, que diferentemente do urbanismo europeu tinha o viés publico 
intríceco. Dentre suas diversas propostas maravilhosas está a ideia de que se queres ter uma experiência pública 
na Califórnia, por exemplo, um tipo de experiência de rua urbana deveras pagar dois dólares e cinquenta ir à 
Disneylândia. Os arquitetos pós Venturi e Moore seguiam marcando um caminho que os colocava em cheque. Uma 
questão a qual eles pagam tributo, era a da autenticidade, ou mais precisamente, aquela autenticidade necessitava 
de uma precisão que retomava a discussão da verdade, mas não de uma verdade fundamentada como a 
Aristotélica, mas e, sobretudo adequada a conveniência de um programa e seus requerimentos como tributo aos 
requisitos finais que constituíam a arquitetura em si, daquele momento. Allen Greenberg considerava que a 
linguagem clássica da arquitetura era a única linguagem viável autêntica para o ocidente e em certa medida a 
arquitetura moderna aparecia como que sendo o esqueleto desprovido de cerne do corpo arquitetônico, mas que em 
si mantinha todos os requisitos de concepção clássicos no que tange a concepção espacial, e dimensional. A 
arquitetura clássica, como ele via indicava o seu resultado a partir de um corpo de experiências. Uma pessoa pode 
aferrar-se, enclausurar-se nelas e fazer edifícios muito autênticos. Greenberg é um produto da educação moderna; 
sua época de estudos em Yale coincidiu com a de Stern. Trabalhou para a Agência de Desenvolvimento de New 
Haven, quando se viu diretamente exposto aos problemas que o Movimento Moderno transferia para as cidades. 
Com o tempo chegou a um ponto para o qual sua educação não o havia preparado. Mas parece-me que ele sente 
que está reparando as falhas em sua educação através de sua obra. Stanley Tigerman é o nosso colega mais 
travesso dentro deste grupo. Ele começou sendo mais Mies do que o próprio Mies, mais moderno e reducionista 
que qualquer um, e agora compreendeu as limitações deste caminho, pelo menos é o que diz. Claro que introduziu 
todo o tipo de referências em sua obra, desde a pintura artística dos anos vinte, passando pelo cubismo, até os 
símbolos mais vulgares da vida cotidiana, para não mencionar a biologia humana. Stanley tem um grande senso de 
humor, que só agora se expressa na sua arquitetura. 
Stanley realizou quase toda sua obra em Chicago, uma cidade cheia do caráter marcante de Mies e do 
severo e rígido germanismo que aparecia junta da natureza de Mies. Stanley precisou adotar uma contra postura 
mais escandalosa para que a imprensa e o público prestassem ainda que só um pouquinho de atenção. 
Naturalmente, se paga um preço por isto. Ou seja, Greenberg e Tigerman estão entre os jovens que estão 
aperfeiçoando suas teorias. Michel Graves também o está da mesma forma. Entre os mais velhos estão Moore e 
Venturi. Graves que participou de um grupo que chegou a ser conhecido como New York Five, que exemplificou o 
Movimento Moderno extremo redivivo. Michael Graves esteve muito interessado neste renascimento. Estamos 
falando de uma geração muito capaz, independente de que coincidam em suas teorias. Este grupo foi verbal e 
artisticamente expressivo naquele momento. A obra feita seja boa ou má, historicamente falando, sem dúvida é um 
repto neste momento. Talvez alguns não prefiram concordar, o que ainda é uma reação. Acredito que a arquitetura, 
dado que é uma arte, não deva ser considerada mais ou menos elitista do que qualquer das outras artes. 
Certamente que as ideias que estamos discutindo são sobretudo ideias que os arquitetos compartilham entre si e 
com outros artistas, e geralmente não as discutem com seus clientes. Mas nesta etapa exclusivista a arquitetura 
tornou-se mais elitista do que nunca. Temos razão, no entanto, em afirmar que o mercado onde a arquitetura atua 
não a respeita como tal na medida direta de haver confusão entre o desejo das pessoas e a real necessidade 
expressa pela arquitetura dos arquitetos. Permitiu-se que os aspectos da produção arquitetônica sejam maiores do 
que qualquer outra consideração, de modo que os edifícios para todos os tipos de programas diferentes, desde a 
casa unifamiliar até a igreja, ou escola, terminam ficando parecidos e, em sendo assim,  sendo semelhantes aos 
meios de produção disponíveis a arquitetura e seus produtos mais destacados tornarem-se banalizados e 
banalizáveis. Ao homem que passa o dia trabalhando numa fábrica de automóveis, atuando em uma linha de 
montagem, será que lhe agrada a ideia de chegar a uma casa com forma semelhante ao automóvel que estacionou 
no pátio. Isto explica a tremenda incidência de gosto popular na arquitetura onde o rancho colonial aparece como 
referência. Um arquiteto que compreendeu estas questões e que realmente soube falar positivamente ao público foi 
Frank Lloyd Wright. O público pode ter pensado que o aspecto do Guggenheim era diferente, e era em muitas 
medidas, mas sem dúvida o aceitou como um comentário significativo sobre a arte moderna e como uma 
experiência imponente. O Museu Guggenheim sobrevive, sobretudo porque é um edifício fabuloso, converteu-se em 
um mito, independentemente da arte que alberga. 
Existe algo assim como o espírito da época, o zeitgeist! Pensar na consciência de Walter Gropius do 
zeitgeist. Ou mesmo a nossa consciência do espirito do tempo e de suas verdades, implícitas e explicitas a condição 
do que foi pensado enquanto arquitetura. O cotidiano que nos encontramos, no entanto não nos impede de sermos 
quem somos e estarmos diretamente relacionados ao espirito da época. Pela manhã levantamos, escovamos os 
dentes e vamos ao trabalho. Não sabemos qual é o espírito desta época, necessitamos de distanciamento histórico 
para tal avaliação. Supomos que o mais parecido a uma descrição é que tudo se encontra num estado de 
maravilhoso fluxo de maneira que ao vermos uma obra de Álvaro Sisa, de Oscar Niemeyer, de Le Corbusier, ou de 
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um arquiteto desconhecido, quando distantes percebemos a missão histórica que o objeto e o arquiteto constituíram 
em aço, concreto, pedra, cimento e vidro, quando próximos historicamente é difícil a verificação de tal condição. A 
arquitetura como nós a percebemos hoje, numa sociedade cheia de idiossincrasias, é uma instituição muito confusa, 
na qual não conseguimos efetivamente perceber a sua identidade marcada naquilo que se convencionou chamar 
arquitetura. Ela enquanto obra construída é confusa, tanto mais nos tempos atuais, quando percebemos objetos 
quaisquer sendo enaltecidos como obra de arquitetura e profissionais de caráter questionável sendo colocados em 
destaque. A todos foi dado o direito de expressar suas próprias manifestações artísticas, todos apresentam a 
condição de mostrar aquilo que julgarem um objeto digno, basta ter uma máquina digital e acesso a um computador 
em qualquer lugar, quer seja boa ou má ela aparecerá, e aí esta posta a questão. Existem pautas estéticas, mas 
não modos de apresentação ou de concepção, nem limites para o mau gosto. Não se pode afirmar que um estilo é 
bom e outro ruim; mas, quando este espectro é tão eclético, dentro de um contexto ou da obra de uma só pessoa, 
percebemos a crise de valores instalada, seja artes visuais ou na arquitetura, então entramos num viés social 
esquizofrênico? Mas a obra mais vital e mais vibrante que vimos em nosso tempo é esquizofrênica, e estou me 
referindo ao chamado BISPO, um dos grandes artistas brasileiros (Bispo do Rosário), ele sim verdadeiramente 
esquizofrênico.  
 
 
Uma visão de Oscar Niemeyer no livro ‘Conversa de Arquiteto’ de 1993. 
 
A diferença que existe entre o livro Conversa e Arquiteto e o livro Quase Memórias: Viagens é de 29 anos 
e com estes dois livros buscamos tratar do Oscar Niemeyer que está no meio da sua carreira, já tendo feito as 
arquiteturas de Brasília e o Oscar Niemeyer do final de carreira, já quando contava com 90 anos. O nível da reflexão 
é completamente diferente. As relações políticas já mudaram, os princípios pelos quais a sociedade civis haviam 
lutado haviam sido alcançados e em um breve tempo a democracia brasileira haveria de mostrar a sua face mais 
perversa. Frente a estas circunstancias o discurso já muito repetido foi solidificado e tornado um jargão repetido em 
todas as frentes de publicação que foram encaminhadas por colaboradores do arquiteto ou por entrevistadores 
nacionais e estrangeiros. E o tema se manteve inalterado e a fórmula também. Termos e circunstancias tais como, 
por antecipação se integra aos problemas da natureza do terreno, do ambiente, da orientação, dos croquis, da 
imaginação e fantasia, e o arquiteto verifica então se a solução atende o proposto, vem o sistema estrutural e ele 
começa então redigir um texto explicativo. Este padrão se repete e é reforçado sistemicamente, dando espaço a 
intuição que racional arranja mais uma vez, e outra mais as formas que fazem parte da linguagem adotada, da 
morfologia, do léxico desenvolvido  pelo arquiteto. Mais do que simplesmente indicar que os processos se repetem, 
mais do que isto, eles se consolidam e estranhamente esses procedimentos nunca foram adotados por nenhuma 
escola de arquitetura, em nada o método foi replicado. E Oscar relata este procedimento como segue: 
 
De um traço nasce a arquitetura. E quando ele é bonito e cria surpresa, ela pode 
atingir, sendo bem conduzida, o nível superior de uma obra de arte. Mas essa fase 
inicial exige por antecipação que o arquiteto se integre nos problemas tão variados 
do trabalho a executar. A natureza do terreno, o ambiente em que será inscrita a 
construção, o sentido econômico que ela representa a orientação, etc. E somente 
depois de se inteirar de tudo isso é que ele começa a desenhar, fazendo croquis, na 
procura da ideia desejada. É nesse momento de imaginação e fantasia que a 
solução aparece e nela o arquiteto se detém entusiasmado como alguém que 
encontrou um diamante e o examina com a esperança de ser verdadeiro e, lapidado, 
transformar-se numa bela pedra preciosa. E os desenhos prosseguem. O arquiteto 
verifica então se a solução atende internamente ao programa fornecido, se os 
técnicos do concreto armada aceitam o sistema estrutural imaginado, se o 
dimensionamento corresponde às seções fixadas, se tudo pode funcionar bem. E se 
o meu método é adotado, ele começa então redigir um texto explicativo, procurando 
sentir se lhe faltam argumentos, que alguma coisa deve no projeto ser acrescentada. 
Às vezes a ideia surge de recente. Foi o que me aconteceu com a mesquita de Alger, 
que resolvi durante a noite, levantando-me de madrugada para desenhá-la. Outras 
vezes, uma simples perspectiva do conjunto é suficiente; como Ocorreu no Memorial 
da América Latina, perspectiva que Ruy Ohtake guarda como lembrança. Certa 
ocasião, em Paris, comecei a estudar o projeto de um centro musical para o Rio. E, 
como experiência, em vez de desenha-lo em folhas separadas, fui trabalhando num 
rolo de papel vegetal, que desenrolava pouco a pouco, à medida que o desenho 
prosseguia. E com surpresa, antes de termina-lo a solução surgiu. (Niemeyer, 1993, 
p. 09) 
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Mais do que ser um procedimento teórico, a demonstração do sucesso do método aparece em uma 
sequência de arquiteturas que vão desfilando nas suas aulas no escritório a beira mar. Outra determinante oscilante 
ocorreu quando da demonstração do estudo elaborado para o Centro Musical para o Rio de Janeiro, e a opção de 
usar um rolo ininterrupto de papel vegetal, o qual ele desenrolava pouco a pouco e à medida que o desenho 
progredia e com ele a solução. Esta experiência mostra um pouco mais do que seja o sistema pensamento do 
arquiteto e como gosto de dizer, os arquitetos pensam na ponta do lápis, muito mais do que em proposições 
teóricas. A experiência do rolo mostra um caminho complementar a seu método e é nessa junção que entendermos 
existir o método intuitivo com base na intuição racional de Oscar Niemeyer. O método traz a racionalidade um 
sistema que baseado unicamente no desenho tornar-se-ia mudo e surdo. Desta forma o desenho ganha voz e texto 
e em sendo assim, a realidade pode ser alterada porque todas as coisas estão ali colocadas e por estarem assim 
postas permitem contestação e aceitação. A experiência do rolo nos mostra um caminho com base no desenho, 
mas não é um desenho qualquer, antes de ser desenho detém a apreciação do problema que deve ser tratado de 
forma lógica quando da articulação das suas partes. E assim como segue Oscar Niemeyer relata a sequencia de 
trabalho de elaboração do Centro Musical para o Rio de Janeiro: 
 
E curioso ver esse rolo, sentir como a imaginação varia, como as ideias vão surgindo 
diferentes, ora com dois ou três volumes, ora simples, caminhando para o 
monumental. Em todas prevalece a curva, essa liberdade plástica que preferimos 
decorrente de “tudo que vimos e amamos na vida", como me disse um dia André 
Malraux do seu museu imaginário. Nessas soluções predomina a preocupação da 
unidade plástica, isto é: que os elementos escolhidos se correspondam 
plasticamente, disciplinados por um eixo qualquer. Mas o partido preferido foi o mais 
simples, e o edifício suspense no ar como a técnica permite. E a ideia do rolo 
despertou tal interesse que a revista   L’ Architecture d’ Aujourd’ Hui   num dos seus 
números incluiu folhas dobradas para ter espaço necessário a sua publicação 
(Niemeyer, 1993, p. 11). 
 
Oscar Niemeyer, em suas descrições das arquiteturas que fez, fazia uma oscilação do poético ao técnico, 
isto podia ser uma estratégia ou não, mas o fato é que esta circunstância funcionava e retirava dos parâmetros 
unicamente estruturais e da invenção que é a arquitetura, o foco da atenção dos críticos e de outros profissionais, 
quando vinculada a capacidade de resistência dos materiais, do intercolúnio, do vão e da luz, da opção por aplicar 
os cinco pontos da arquitetura, sempre presentes e quando não o fazia, a forma se tornava dominante no processo 
de projeto. A cúpula com a secante que se torna contraforte da cúpula em si, na medida em que afastava da 
circunferência, aumentando o ataque da curva a partir de um delta acrescentado do raio da curva mesma. Mas cada 
ponto tratado nos seus textos apresenta concisão de execução, tal como ele indica a solução estrutural dada ao 
mesmo Palácio da Música, como ele relata tendo em vista demonstrar a excelência da engenharia brasileira: 
 
Nesse tempo estava eu em Paris, longe dos meus calculistas preferidos - Joaquim 
Cardozo, Bruno Contarini e José Carlos Sussekind — e para comprovar os grandes 
balanços previstos no projeto não hesitei e, mesmo sem gostar de avião, voei para 
Roma a procura de P.L. Nervi, O papa do concreto armado italiano. E ele, já idoso, 
surpreso com a audácia estrutural que propunha, disse-me: “Você devia ter 
aparecido dez anos antes.” Mas entusiasmou-se pelo projeto, sugerindo estrutura 
metálica nos tirantes. Anos após - como a engenharia brasileira é competente! -, 
Sussekind reassumiu o projeto e sem problemas, em poucos dias, concluiu o 
desenho na base do concreto armado. (Niemeyer, 1993, p. 11) 
 
Outro aspecto relevante na demonstração do método intuitivo racional está vinculado a capacidade do 
arquiteto que fazendo a leitura do ambiente e do espaço, percebe as melhores soluções de implantação advindas 
do conhecimento do ambiente de maneira imediata. A arquitetura, a engenharia e o urbanismo necessitam de 
capacidade de visualização da realidade especial, isso faz parte do ofício e não estou me referindo somente a 
capacidade de entendimento do meio ambiente em si, mas e, sobretudo do meio urbano. Entender o meio natural e 
o meio urbano contribui com a capacidade de solução. A Casa das Canoas mostra esta integração, o edifício 
COPAN também isto demonstra. Esta adaptação da arquitetura ao meio fez com que o COPAN fosse torcido e a 
casa das Canoas incorporasse uma rocha no centro do edifício. Mas a escolha morfológica é o determinante 
dominante dos projetos e nada além da morfologia é nota de destaque, exemplo disto é a referência de lembrança 
onde o uso dos sólidos platônicos, da esfera cortada, da pirâmide, o tronco de cilindro e todos eles são a marca de 
memória e lembrança. Estas referências são dadas por Niemeyer como segue: 
 
Não raro o próprio terreno nos da o caminho a seguir. No Museu de Niterói, por 
exemplo, ele me guiou - como no projeto do Museu de Caracas que elaborei muitos 
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anos antes - ao apoio central. E evitei a solução usual de dois volumes superpostos, 
que cheguei a croquizar, voltando ao Museu de Caracas, criando a superfície lisa 
que sem interrupção sobe em curvas e em retas até a cobertura. Um dia o arquiteto 
resolve utilizar uma forma antiga, antiquíssima, já incorporada ao vocabulário plástico 
da arquitetura. E isso foi o que aconteceu agora com o arquiteto norte-americano 
Pei, projetando a bela Pirâmide do Louvre, em Paris. (Niemeyer, 1993, p. 11) 
 
A escolha pelas formas puras, tão criticada, ele indica como determinante e nas raras foram as vezes que 
Oscar Niemeyer se referiu a outras arquiteturas ele citará Le Corbusier e o Arco do Centrosoyus, a Pirâmide do 
arquiteto Leoh Ming Pei. Estes são indicadores da opção morfológica do arquiteto. Mais do que a referência 
apontada relativamente à arquitetura de alguns de seus colegas mais proeminentes a crítica dos funcionalistas 
ainda eram presentes, brandas, mas ainda presentes, no ano de 2000, e a sua resposta se dava relativamente à 
condição de a arquitetura funcionar ou não. Mas os clichês permaneceram tomando conta do campo cultural 
brasileiro e internacional, relativamente à obra de Oscar Niemeyer, e a preferida era com relação à escolha de 
formas simples, dizendo de outra maneira, de uma morfológica simplificada da sua arquitetura. A opção pela curva 
ao invés de ser absorvida pelos arquitetos brasileiros como uma característica do estilo brasileiro foi refutada devido 
às demandas de mercado que impunham fatores de economia e economicidade para as construções. Mas as 
críticas permaneciam na superfície e nunca houve críticos com capacidade de fazer uma análise morfológica e 
dimensional de maneira a entender o quanto havia sido utilizado da geometria dinâmica moderna e fixa na 
concepção e execução das arquiteturas de Niemeyer. 
As criticas feitas não arranhavam superfície conceitual da obra produzida, e talvez por conta da presença do 
arquiteto, existia um impedimento medroso para a análise das obras e projetos, como as críticas que foram feitas 
relativamente à arquitetura de Le Corbusier e Mies van der Rohe. Ocorre que existia uma hegemonia fundada em 
três correntes claramente identificadas, a corrente corbusiana, a corrente de Mies van der Rohe e Oscar Niemeyer, 
com seus admiradores, mas sem capacidade de replicar o seu modelo, porque sendo uma arquitetura de cunho 
pessoal em nada poderia ser copiada, pois em sendo assim pareceria plagio. Por outro lado existia e ainda existe 
uma hegemonia com relação à arquitetura de Le Corbusier, que ainda domina a cena da arquitetura mundial, 
sobretudo pela repetição e seu modelo, dos edifícios de Mies van der Rohe que enfaticamente determinou que 
houvesse identidade da arquitetura da escola onde fora professor e diretor o IIC. A racionalidade moderna 
permanece radicalmente acida, ainda que aparentemente superada, e não trata diferenças somente as enfatiza e 
reprime dissidentes. Os arquitetos modernos, tais como Gropius, Le Corbusier, Oscar Niemeyer e Mies van der 
Rohe haviam feito a sua formação com base na tradição acadêmica, arraigada em situações culturais 
profundamente tradicionais. O modelo alternativo ocorrido não era suficientemente forte tal como a primeira geração 
moderna o fez parecer e a capacidade técnico propositiva foi se diluindo  com a chegada da pós-modernidade. Mas 
a pós-modernidade nada de novo aportava, e significava em alguma medida a recuperação de uma forma sem 
conteúdo, medidas sem seus determinantes e cálculo sem memória de cálculo, uma arquitetura de catálogo e de 
coisas prontas a serem acrescentadas a formas brutas. 
Mas, Oscar fazia referência a sua própria arquitetura e a comenta tal como ocorreu a cúpula do Congresso 
Nacional, a cúpula do Senado, ambas invertidas uma com relação à outra, mas foi a referência estrutural com a 
solução dada por Joaquim Cardoso que se tornou relevante. A origem com os egípcios e romanos, a opção plástica 
atinente à modernidade dos séculos XX e XXI. A questão da solução estrutural, para o arquiteto era colocada como 
alguém que desafiava, a questão do cálculo em si, era de quem aceitava o desafio.  A expertise de Joaquim 
Cardoso e antes dele de Baumgart era um fator determinador da complexidade da solução e Niemeyer isso mostra: 
 
E o mesmo fiz ao adotar a cúpula — a abóboda circular que os egípcios usavam e os 
romanos multiplicavam — no edifício do Congresso Nacional. E nela intervi 
plasticamente, modificando-a, invertendo-a, procurando fazê-la mais leve, como é 
fácil explicar. Na cúpula do Senado, desprezando a característica autoportante que 
oferece o empuxo que criaria, inclinei em retas sua linha circular de apoio, tornando--
a mais leve, como preferia. Na Câmara, depois de invertê-la, a estendi 
horizontalmente como a visibilidade interna exigia, procurando uma forma que a 
situasse como que simplesmente pousada na laje da cobertura. E tudo isso fazíamos 
com tal empenho que lembro Joaquim Cardozo me telefonando: “Oscar, encontrei a 
tangente que vai permitir a cúpula solta como você deseja" (Niemeyer, 1993, p. 12). 
 
Ao tratar a cúpula, a abóbada do Congresso Nacional e ao comparar com a escolha do arquiteto Pei 
relativamente à pirâmide do Louvre, o arquiteto também mostra e trata do conceito de arquitetura monumental. 
Conceitos semelhantes estavam presentes nas duas arquiteturas e isto, demarca também o fato de que os 
monumentos e centros culturais são muito mais receptivos para as formas puras e monumentais do que a 
arquitetura cotidiana da cidade. Frente a necessidade de explicar a cúpula do Senado Federal de Brasília  ele trás 
como referência não o monumental, mas, sobretudo o institucional com todos os seus simbolismos. A questão 
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estrutural presente no Senado Federal como parte do Congresso Nacional, que é uma cúpula invertida, nela todos 
os esforços são multiplicados por conta da forma em si e a estrutura de fechamento, com uma leve catenária 
invertida do equilíbrio para a forma cortada que se apresenta a nós como uma bateia ou cálice. A tangente que 
Joaquim Cardoso se refere  é aquela que direciona todos os esforços da cúpula invertida para um único anel de 
apoio e sustentação as pilastras que suportam o gigantesco peso de compressão da forma inteira em concreto do 
Senado Federal. Mas associação relativa ao equilíbrio de projeto e de concepção retorna aos cinco pontos da 
arquitetura onde Niemeyer  trata, junto com a cúpula, o avanço do concreto armado e a revolução causada por ele, 
a estrutura independente, a fachada de vidro, o brise soleil e o terraço jardim. Niemeyer ainda apregoa os cinco 
pontos da arquitetura que haviam sido base da revolução moderna, circunstância técnica que ele ainda mantinha 
viva na virada do século e nas suas obras que estão ainda em execução, e quanto à questão técnica e os cinco 
pontos da arquitetura de Le Corbusier a seguir ele trata: 
 
A arquitetura evoluiu em função do progresso técnico e social.  Primeiro, pesada, 
com pequenas aberturas feitas, de pedra ou argila. Depois os arcos as voûtes, as 
cúpulas imensas. E ela mais rica e variada. Mas foi com o advento do concreto 
armado que a arquitetura se transformou de forma radical. As paredes, antes 
servindo de apoio, passaram a simples material de vedação e surgiram a estrutura 
independente, a fachada de vidro, o brise soleil e o terraço-jardim. (Niemeyer, 1993, 
p. 14). 
 
Mas Oscar não era um bom velhinho ao defender as suas ideias, era obstinado e turrão em alguns 
momentos, crítico eventualmente, sobretudo quando se referia a defesa da invenção que é a arquitetura onde diz: 
‘Um novo campo da invenção e fantasia se abria para a imaginação dos arquitetos, logo e ostensivamente ocupado 
pelos teóricos, os críticos especializados os arautos da “verdade“- e aquele movimento de sonhos e esperanças 
para os mais dotados oferecido converteu-se num retrocesso onde as normas mais limitadoras foram estabelecidas. 
Durante anos, o funcionalismo imperou na arquitetura, contestando tudo que significava liberdade de concepção. E, 
como para reforça-lo, compareceu depois o Bauhaus “paraíso da mediocridade”, como dizia Le Corbusier. E a 
arquitetura se tornou ascética, monótona, sempre igual. Ate nos interiores a colaboração com os artistas plásticos 
foi substituída pelos novos materiais, alguns tão dispendiosos que contrariavam a ideia do economia e rigor 
apresentada’ (Niemeyer, 1993, p. 14). A crítica de Oscar Niemeyer aos grupos que o acompanhavam e mantinham 
sob um olhar crítico percebia a dualidade do olhar, onde de um estavam teóricos como Gideon e do outro Philip 
Goodwin. 
Mas o movimento racionalista progrediu. Gideon escreveu o livro ‘Spacetime and 
Architecture’, e a monotonia continuou a dominar o campo da arquitetura. Com a 
publicação do Livro Brazil Build: de Philip Goodwin, promovendo nossa arquitetura, 
os ortodoxos do purismo se levantaram contra nos, e um deles, Philip Johnson, 
apaixonado discípulo do Mies Van der Rohe, foi um dos primeiros a nos criticar. No 
Rio, acabara de ser construída a sede do Ministério da Educação e Saúde, de Le 
Corbusier; a ABI, dos irmãos Roberto. Com a realização, em Belo Horizonte, das 
obras da Pampulha- a arquitetura brasileira parecia uma ameaça a monotonia 
existente. O edifício sede do Ministério da Educação e Saúde deu a nossa 
arquitetura o impulso que faltava, fazendo compreender as razões dos novos 
princípios arquiteturais. Com a ABI e a Pampulha. a arquitetura brasileira passou a 
caminhar dentro daqueles ensinamentos, procurando novos caminhos, mais livre e 
contestadora. E veio Brasília e eis os racionalistas a nos cercarem outra vez, 
descobrindo falhas à logica construtiva ondo nos, deliberadamente, a 
desprezávamos. Mas a ideia da liberdade plástica era irrecusável, e muitos no 
exterior começaram a considera-la importante (Niemeyer, 1993, p. 15) 
 
Na Pampulha. a arquitetura de Oscar Niemeyer se mostra como pauta das inquietações do arquiteto. 
Encontramos nela a mesma fértil imaginação, seu senso escultórico das massas edilícias e dos espaços, a leveza 
característica de seus projetos e a vontade de utilizar ao máximo as possibilidades plásticas do concreto armado. A 
Pampulha significou para o Brasil uma notável possibilidade de experimentos dos limites e possibilidades do uso do 
concreto armado. Não era uma ruptura drástica com o racionalismo, mas a superação dele era um desafio tratado 
como que num jogo de oposições. A necessidade de explorar todas as possibilidades plásticas do concreto armado, 
associada a uma engenharia que acompanhou fortemente as necessidades de projeto dos arquitetos da geração 
heroica brasileira, o uso da curva e da cúpula, os sólidos platônicos abriram uma vertente crítica que colava o termo 
barroco a esta arquitetura que transgredia o racionalismo embrutecido e ortodoxo. Eles jamais haveriam de perdoar 
tal desfaçatez brasileira. Por um outro lado a propaganda oficial do governo do Brasil no pós guerra também gerou 
uma forte impressão mundial devido, sobretudo, a quantidade de obras de porte que a arquitetura brasileira havia 
construído. Niemeyer, de fato, foi o grande responsável por essa circunstância. Destaque também na primeira fase 
 446
da Pampulha do Ministério da educação e da Saúde, para o apoio a produção da arquitetura dos entes federativos 
do Brasil, o Governo Federal, os Governos Municipais e de Para estatais, que haveriam de financiar grandes obras 
que tiveram como característica a monumentalidade. Eram edifícios isolados que se impunham ao contexto urbano 
ou natural (Bruand, 2002, p. 114). A crítica de Oscar Niemeyer, relativamente a este período esta na nomenclatura e 
hermetismo gerado pelos teóricos da arquitetura, sobretudo racionalistas, que diziam: ‘Começam dando ao espaço 
arquitetural as denominações mais contraditórias: espaço arquitetural, geométrico, verdadeiro, conquistado, de 
representação, sensível, pictórico etc. E nesse sentido prosseguem com inegável brilho e pouca objetividade’ 
(Niemeyer, 1993, p. 19). No entanto outros fatores se faziam mostrar, e a historia da arquitetura dava para Oscar 
instrumentos que indicavam o mesmo caminho que ele havia demarcado como seu sobretudo indicando a 
monumentalidade que tem nas pirâmides as formas monumentais que ele adotou, e assim diz: ‘As pirâmides do 
Egito não seriam tão belas e monumentais sem os espaços horizontais sem fim que as realçam e até as modificam, 
conforme a luz de cada dia. (...) ‘A planície tudo engrandece’ (Niemeyer, 1993, p. 20). 
A nomenclatura então passa a ser aparentemente um campo de conflito que foi maximizado por algumas 
publicações que retiravam inclusive a autoria de Lúcio Costa, A. Reidy, J. Moreira, Carlos Leão, Ernani Vasconcelos 
e Oscar Niemeyer, sobretudo a feita pelo suíço Max Bill, que publicou as Obras Completas de Le Corbusier, dos 
anos de 1934 a 1938, onde colocava a autoria do Ministério da Educação e da Saúde como sendo de Le Corbusier. 
Ocorre que pronto o projeto a equipe de Lúcio Costa mandou para Le Corbusier um conjunto de plantas, por 
deferência e respeito. Le Corbusier tendo recebido esses documentos pelo malote oficial do Ministério, mesmo 
assim, sentou-se e produziu um jogo de informações, plantas e desenhos com data anterior de maneira a manter a 
paternidade do edifício. Mas era outro projeto completamente diferente do proposto pelo Franco Suíço. Esta 
circunstancia foi sanada e as dificuldades superadas bem ao gosto do sistema brasileiro, se alarde ou discussões 
públicas. Mesmo assim a querela racionalista versus a arquitetura brasileira de Oscar Niemeyer permaneceu, mas 
Oscar desenvolveu uma série de procedimentos e de constituidores da linguagem arquitetônica de caráter impar e 
eles são os pilotis, arcos, abóbadas, rampas e o tratamento dos volumes. 
Oscar Niemeyer apreende com Le Corbusier, apostolo da estrutura independente a utilização dos pilotis e 
desde cedo o mestre suíço havia pressentido que o problema da ligação pilotis com a estrutura dos andares 
convencionais estava nessa transição. A solução de Le Corbusier vem na Citè Radieuse quando ele cria um solo 
artificial que repousa sobre pilotis inclinados para dentro. Essa era uma revolução estética que Oscar Niemeyer 
apreende de forma a buscar uma solução sua. Esta solução vem, no inicio timidamente nos pilares em forma de V e 
em forma de W.   A maturidade de uso destes apoios irá ocorrer no Palácio da Agricultura do Parque Ibirapuera. Os 
pilares em V de Niemeyer deve seu valor estético as suas proporções e ao contraste dinâmico que ocorre entre os 
pilares e a forma retangular que os encima. As pesquisas com abóbadas, rampas e arcos ocorrerão 
simultaneamente com os pilares em V e W, e o uso destas formas puras buscava romper com o esquema ortogonal 
do racionalismo e também traduziam  uma inclinação do arquiteto a estas formas. Em 1946, Oscar Niemeyer que 
somente havia desenvolvido pesquisas coma ondulação de lajes horizontais, dava um novo passo utilizando 
empenas que ondulavam na vertical, justo no Banco Bom Vista. Surge a oportunidades de desenvolver arquiteturas 
com as formas livres, mas isto somente ocorria em casos muito raros. A Marquise do Parque Ibirapuera, é um deles 
e a casa das Canoas é outro aparente caso de formas livres utilizadas por Niemeyer. O tratamento dos volumes é 
um capitulo que se encontra como que dependente das pesquisas de estrutura e o destaque é da Fábrica Duchen e 
o edifício da Praça da Liberdade em Belo Horizonte. Mas Niemeyer mostra  o quanto identifica o ofício a partir da 
sua visão relativamente ao espaço, quando diz: ‘O espaço arquitetural apresenta as formas mais diversas: às vezes 
pesado — se assim o podemos definir - como que apoiado nos edifícios; outras, assumindo formas indefinidas, 
neles penetrando; outras, ainda, como que os mantendo suspensos tão leves são suas estruturas. O problema do 
espago exterior envolve a arquitetura nos seus mínimos detalhes. Ao projetar um balanço, por exemplo, o arquiteto 
procura a proporção correta para o espago que vai fixar os apoios junto às fachadas, recuando-o e evitando-os para 
fazê-las mais leves e elegantes’ (Niemeyer, 1993, p. 21). 
Mas os projetos de Niemeyer não são lembrados pelo tratamento de superfície das arquiteturas, mas sim 
da curva que é uma constante, bem como as formas puras e simples, os sólidos platônicos. 
 
Jogar com esses elementos é uma pratica antiga, um jogo de volumes, de distâncias, 
de claro e escuro, que o barroco usou numa escala menor e requintada. Na 
arquitetura contemporânea tudo isso assume outra importância, pelos volumes 
inesperados que os programas estabelecem e a técnica e a imaginação do arquiteto 
diversificam (Niemeyer, 1993, p. 28). 
 
Mas o jogo de volumes era uma das principais características de Oscar Niemeyer que podem ser 
encontrados com seus traços essenciais no Parque Ibirapuera. Desta vez não havia um Bloco Principal, antes Oscar 
coloca a Marquise no centro dos propósitos do projeto fazendo com que ela ligue todos os Palácios, das Artes, da 
Agricultura, da Indústria, e outros. No Ibirapuera aparece um contraste de Interior e exterior em que Oscar 
demonstra grande interesse, e isso é apontado como segue: 
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Mas o espaço arquitetural interior tem de se harmonizar com o exterior dos edifícios. 
Citamos alguns exemplos: no Teatro Nacional de Brasília, cálculo de acústica previa 
um teto baixo na sala de espetáculos. Não aceitamos a sugestão. Queríamos dar à 
plateia um volume maior e faze-lo correspondente à forma exterior do teatro 
(Niemeyer, 1993, p. 27). 
 
E outras demandas técnicas devem ser prioritariamente tratadas de maneira a que a arquitetura não sofra 
as consequências da inaptidão da forma e da função que é albergada entrarem em conflito. As arquiteturas 
requerem testes e determinações prévias que as justifiquem bem como a adequação deve ser colocada como 
determinador preferêncial. O sistema de acústica e é um dos elementos que acontecem em decorrência da forma na 
catedral de Brasília. O percurso das ondas no anel de suporte das 16 vigas que compõe a Catedral demonstra algo 
inesperado em um espaço cujo centro é o elemento determinador da existência da Catedral mesma. As cúpulas do 
senado e da câmara, a cúpula do Partido Comunista Francês, a cúpula irregular da Bolsa de Trabalho de Bobigny, 
todas elas são tratadas com defletores de alumínio que orientam e absorvem as ondas sonoras tornando o espaço 
habitável e acusticamente agradável. Mas a questão da forma é elemento de precedência determinadora da 
arquitetura em si. 
Nas cúpulas do Senado e da Câmara, o sistema acústico acompanha as suas 
formas exteriores, e no Centro dos Dominicanos da França a forma exterior decorre 
da nossa intenção de criar no seu interior (Niemeyer, 1993, p. 28). 
 
Mas Oscar Niemeyer, não pode prescindir do povo, é ele que anima e vive o que ele projeta. A 
complexidade arquitetural que ele vê, é dirimida com a ocupação das pessoas que nada se importam com os 
conceitos que utilizamos ao compor uma arquitetura ou a compor um espaço qualquer. As pessoas simplesmente 
usam como quem usa uma ferramenta. E isso Niemeyer destaca efetivamente dando ênfase a qualquer um, aos 
ricos e pobres, sem distinção, como mostra e comenta: 
 
Mas o espaço arquitetural é complexo demais. Falta-lhe muitas vezes o calor 
humano, o movimento e o dinamismo, em função dos quais é concebido. No Cassino 
Pampulha os ambientes internos só se completavam em pleno funcionamento com a 
granfinagem a se exibir, elegante, pelas rampas projetadas. Num estádio, o mesmo 
acontece e somente repleto, cheio de gente, bandeiras e entusiasmo, é que ele 
apresenta o espetáculo arquitetural que o arquiteto programou. Até nas áreas mais 
abertas, isso às vezes ocorre. A Praga dos Três Poderes, em Brasília, caracteriza-se 
como tal quando o povo nela se instala para ouvir a mensagem de solidariedade e 
esperança que até hoje não recebeu (Niemeyer, 1993, p. 28). 
 
A partir de Brasília existe um cambio na vida do arquiteto e este câmbio, esta mudança colocaram em 
cheque mais do que propriamente o resultado da sua arquitetura. Niemeyer tratava com certa negligencia (Bruand, 
2002, p. 181) a quantidade de projetos que tinha para uma clientela  que se preocupava em publicidade. A 
circunstância de Brasília impôs que a partir de certo momento, ele tratasse com mais seriedade a sua produção. 
Eliminasse as obras que detinham meramente caráter comercial para poder se dedicar aquelas que apresentavam 
maior relevância. Isto também permitiu que o arquiteto amadurecesse seu método de trabalho, que desenvolvesse 
um sistema operacional que apresentava resultados determinados e controlados. Mas isto foi até Brasília. Após veio 
o golpe militar e a ausência do Brasil, impôs certa construção do espaço individual. 
A escolha do método apareceu de fato e esta exposição mostra uma série de demandas que estão 
expressas na Conversa de Arquiteto. Por outro lado há que considerar que a intuição apregoada, somente em 
poucos casos é definida de forma enfática. Mas ele se diz intuitivo e ao mesmo tempo opera em nível racional 
porque é um ofício que requer resultados. Estes resultados, também não podem ser resultados quaisquer e sim 
aqueles que necessitam atender  as solicitações dos encargos. Estas solicitações às vezes são rígidas às vezes 
nem tanto, mas a arquitetura necessita funcionar, caso não ocorra isto se deve a  incapacidade do arquiteto de 
constituir um resultado. O método nos salva. E no caso de Oscar Niemeyer, a criação esta a salvo devido à intuição 
e o resultado esta a salvo devido à parcela racional que associada à intuição operacionalizou-se como intuição 
racional. A questão de escolha do método, por sua vez e necessariamente esta relacionada à limitação imposta pelo 
avanço da tecnologia. Ela também reflete o avanço da técnica. E quanto a isto Oscar indica o que segue: 
 
A leveza arquitetural que hoje o concreto armado possibilita e sugere é coisa muito 
mais complexa do que, num raciocínio primário, diríamos ser pura fantasia. Reflete 
isto sim, o avanço da técnica, o apuro com que ela é conduzida. Não é coisa recente 
tampouco. Basta abrir um livro de arquitetura e ver as velhas pontes de Maillart para 
sentir como nelas a preocupação da leveza estrutural está presente. E isso não 
representava economia nem necessidade construtiva. Era o apuro da técnica e a 
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procura da beleza. Apenas isso. Lembro-me de uma ponte projetada por Freyssinet, 
cujas ligações eram tão finas, tão delicadas, que só à noite, sem a dilatação diurna, 
puderam ser concluídas. Abram um livro dos velhos mestres da arquitetura e vejam 
como Palladio perseguia a leveza arquitetural preferindo grupos de três colunas de 
apoio único mais robusto, que a técnica daquele tempo exigia. Vejam os mais 
diversos aparelhos que a tecnologia oferece e sentirão como são cada vez mais 
finos, mais leves e compactos. Recorram aos menores detalhes da arquitetura e até 
nas esquadrias verificarão como seus perfis vão se reduzindo e aprimorando. Tudo 
isso explica e justifica a leveza arquitetural, os apoios mais finos, os vãos maiores, os 
balanços surpreendentes. E explica também minha preferência em Brasília pelas 
colunas de ponta fina que adotei desejoso de ter os palácios como que flutuando no 
céu do planalto. Mas o problema da leveza arquitetural tem aspectos bem diversos 
que a falta de sensibilidade de alguns não permite compreender. Na verdade ela 
resulta muitas vezes de um contraste entre apoios e volumes e é nesse jogo plástico 
que ela se insere. Uma estrutura pode ter apoios robustos, robustíssimos, e ser de 
aspecto leve e elegante se seus apoios estiverem bem afastados. E isso ainda mais 
se acentua à proporção que o volume que sustentam for maior e monolítico. São 
coisas que o arquiteto analisa se o problema da leveza e as sutilezas da técnica o 
entusiasmam. (Niemeyer, 1997, p.33) 
 
Ora, a inquietação do arquiteto, está relacionada às soluções já encontradas nos manuais e nas 
possibilidades de escolha angariadas na escola de Belas Artes. Vejamos que ele cita as pontes de Maillart e depois 
uma ponte projetada por Freyssinet e depois ainda como Palladio perseguia a leveza arquitetural. Todo este esforço 
justifica a leveza arquitetural, os apoios mais finos, os vãos maiores, os balanços surpreendentes. Esta mesma 
experiência mostra e explica também minha preferência em Brasília pelas colunas de ponta fina, mas todas estas 
demandas ainda estão ligadas a técnica da arquitetura, ou dizendo de outra maneira, técnica e arquitetura. De outra 
maneira, há que considerar o caminho inovador que esta marcado, sobretudo pela metodologia inovativa, mais uma 
vez. 
A ideia do criar vãos maiores, reduzindo fundações, movimentos de terra etc.. Não 
foi fácil de fixar apesar da simplicidade que as estruturas projetadas ofereciam. Mas 
o concreto armado exigia um vocabulário diferente, uma liberdade de formas 
plásticas que o caracterizasse, e o arquiteto acabou impondo suas fantasias. As 
formas rígidas e repetidas que com as estruturas metálicas tão bem se 
harmonizavam perderam o sentido, e a arquitetura tornou-se mais livre e criativa. 
Antes relutante, o engenheiro passou a seguir com entusiasmo o traço arquitetural 
mais audacioso que surgia. Seu trabalho assumiu outra dimensão, sentindo, 
confiante, que na arquitetura se incorporava, que nas formas diferentes que antes o 
surpreendiam estava o caminho inovador desejado. Lembro o grande engenheiro 
italiano Morandi, que calculou o meu projeto para a sede Fata de Milão, a dizer: “Pela 
primeira vez, ao calcular o projeto de Oscar Niemeyer, posso mostrar tudo que 
conheço do concreto armado.” E foi ao viajar para o exterior que o problema do vão 
maior me envolveu de forma radical. Não desejava - como antes declarei - limitar-me 
a divulgação da minha arquitetura, preocupava-me também mostrar pelo velho 
mundo o progresso da nossa engenharia. Queria deixar claro, por onde andasse, 
como os problemas da técnica nos interessam pois é neles, nos seus aspectos mais 
aprimorados, que baseamos a nossa arquitetura. Queria mostrar nos países da 
técnica e do dinheiro que não estamos na periferia de tais problemas, mas aptos a 
atendê-los e a discuti-los em qualquer lugar.  
 
Mas a inquietação do arquiteto permanece, sobretudo nas dificuldades que ele expõe para seus 
engenheiros calculistas que colocados no limite possível do emprego dos materiais, sobretudo o concreto e o aço, 
criam soluções arrojadas em nível do calculo e que desta feita fortalecem as demandas tecnológicas. Mas é ele, 
Niemeyer ,que projeta estas dificuldades, a forma lhe permite isso, e as escolhas que ele faz, apesar de simples 
colocam problemas claros de cálculo, em um primeiro momento e de execução em um segundo momento. A defesa 
que ele intransigente se permite expor e relatar, é um destaque que nos mostra o conceito empregado. O caso da 
politica que ele professa também estabelece uma demanda específica e estou me referindo ao fato de que 
Niemeyer escolhe e transfere o conceito de revolução à sua vida profissional. Esta afirmação segue Niemeyer e isto 
se demonstra no que segue: 
 
E fui intransigente nas minhas propostas de arquiteto. Lembro em Argel, quando 
projetamos para a Universidade Constantine um bloco com vãos de cinquenta 
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metros e balanços de vinte e cinco metros, e o escritório técnico que aprova projetos 
recomendou que a viga/parede que isso permitia teria um metro e cinquenta de 
espessura, nossa resposta foi construída com apenas trinta centímetros. Lembro 
como Sussekind calculava esses projetos. O recorde de vão livre que obtivemos ao 
projetar o auditório e, depois, o Monumento da Revolução Argelina com cento e 
oitenta metros de balanço. E com o mesmo empenho recusamos igualar vãos do 
edifício Mondadori como o arquiteto italiano sugeria, mantendo os espaços diferentes 
que preferíamos e tanto o enriqueceram. No projeto que elaborei para o Partido 
Comunista Francês, minha preocupação foi guardar no térreo o equilíbrio desejado 
entre volumes e espaços livres. Meu intuito era marcar um principio importante da 
arquitetura, que. Pela Europa, nem sempre era bem atendido. E mesmo quando 
projetei o Espaço Oscar Niemeyer, no Havre, exigindo na praça um rebaixamento de 
quatro metros, o fiz para protegê-la melhor dos ventos e do frio, tornando-a visível de 
cima pelos que a volta dela passavam. Uma característica que a faz diferente de 
todas as outras da Europa. O meu objetivo não era apenas de defender e valorizar 
minha arquitetura, mas demonstrar nossa consciência profissional. Com isso 
mostrava decisão na defesa dos nossos projetos; e mais, a convicção de que. Se os 
do velho mundo possuem uma tradição mais rica e importante, entre nos, por isso 
mesmo, atuamos com maior liberdade no campo da arquitetura. Resistindo 
desinibidos a esse sentimento de inferioridade que muitos aceitam submissos e 
devemos contestar e reprimir. (Niemeyer, 1997, p.35 36) 
 
As oscilações de projeto, colocaram limites estremos em nível estrutural, tal como ocorreu no Monumento 
da Revolução Argelina, com 180 metros de balanço. Há que considerar em nível técnico o que significa isto em 
arquitetura, esta é uma situação estrema que confronta outras que não são estremas mas que se mostram mais 
como imagem do que como desafio. É o caso da recusa de não igualar os arcos do Edifício da Editora Mondadori e 
em uma imagem mais simplificada ainda a Praça do Havre. Mas em estas decisões de projeto, apenas algumas são 
radicais em nível tecnológico. Vejamos o caso do Havre, em que a solução de projeto, apesar de incomum, em nível 
tecnológico ela não apresenta nada de inovativo, mas a sua imagem resultado é. O caso da Editora Mondadori, no 
entanto é em nível tecnológico mais ousada, apesar do que, em nível tecnológico é simples na opção de um arco 
em separado, mas todos os arcos com diâmetros diferentes cria um diferencial de esforço que deverá ser absorvido 
pela viga de integração dos arcos em si. Ademais os arcos operam como um suporte para o edifício em aço que foi 
dependurado na estrutura. Cabe destaque para o fato de que esta não é um edifício de concreto armado puro, é sim 
um edifício com estrutura mista e isto também, no caso de uso do aço, depreende do uso, o reforço as opções de 
projeto estrutural. O caso do Monumento da Revolução argelina, com 180 metros de balanço, isto sim é algo 
surpreendente. Temos no Brasil casos similares, mas de vigas retas como é o caso do Museu de Arte Moderna de 
São Paulo, o MASP, e o Museu Brasileiro da Escultura, o MUBE. Mas 180 metros é algo impressionante. 
Frente a estes desafios, maiores e menores, Oscar apresenta o método ideal, que já vimos no livro 
anterior, o que no entanto nos possibilita, ao perscrutarmos o Conversa de Arquiteto é o lugar da Intuição Racional 
no contexto de projeto. Frente a obras com maior ou menor complexidade, a intuição racional sabe seu lugar exato 
em que pese no método esteja apenas circunstancialmente proposta. Destacamos o fato e que ao tomar contato 
com todos os intervenientes de projeto, e afastar-se por muitos dias deixando que o processo cerebral ocorra, ele 
está demarcando uma sequencia de passos, alguns objetivos e outros não. Mas a obra surge, como ele relata: 
 
Não vou apresentar o método ideal de elaborar um projeto, pois outros processos 
mais práticos e eficientes podem existir. Vou apenas contar como trabalho, como 
elaboro meus projetos de arquitetura. Primeiro tomo contato com o problema, o 
terreno, o programa, o ambiente onde a obra vai ser construída. Depois, deixo a 
cabeça trabalhar e durante alguns dias guardo comigo no inconsciente o problema 
em equação, nele me detendo nas horas de folga e até quando durmo ou me ocupo 
de outras coisas. Um dia, esse período de espera termina. Surge uma ideia de 
repente e começo a trabalhar. Analiso a ideia surgida e começo a fazer os meus 
desenhos. Às vezes é uma planta, um partido arquitetônico que prevalece, outras 
vezes é um croqui, uma simples perspectiva que me agrada e procuro testar. 
Escolhida a solução, inicio o meu projeto, na escala 1 : 500. É a escala que prefiro 
que me prende melhor A solução de conjunto indispensável. E começo a desenhar o 
projeto, vendo-o como se a obra já estivesse construída e eu a percorrendo curioso. 
Com este processo, sinto detalhes que um desenho não permitiria, detendo-me nos 
menores problemas, sentindo os espaços projetados, os materiais que suas formas 
sugerem etc. Uma vez, elaborei um texto explicando as colunas do Palácio do 
Planalto, mostrando como as fixei, como nesse passeio imaginário, entre elas 
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circulei, apreciando suas formas, modificando-as, procurando criar novos pontos de 
vista, o espetáculo arquitetural. Às vezes, o que não raro acontece, o programa 
proposto é desatualizado. Foi o que aconteceu, por exemplo, na Universidade de 
Constantine, quando recusei a solução apresentada. E projetei dois grandes blocos 
de ensino: um, de classes, com salas de aula e auditórios; e outro, de ciência, com 
todos os laboratórios e setores de pesquisa, obtendo assim uma solução mais 
flexível, mais econômica, capaz de explicar a universidade integrada dos tempos 
atuais. Terminada essa fase, convoco os técnicos especializados, com eles 
discutindo 0 sistema estrutural imaginado, o dimensionamento de apoios e vigas, os 
serviços técnicos de ar-condicionado que complementam a arquitetura. O projeto 
está pronto. Termino o texto explicativo que representa a prova dos nove dos meus 
projetos. Se faltam argumentos, alguma coisa deve ser acrescentada. E fago a 
maquete que tudo confere. (Niemeyer, 1997, p.42 - 43) 
 
Com o período de espera terminado, ocorre um lançamento de propósitos, em plantas ou desenhos, 
perspectivas e croquis. Não importa qual dele ocorra, o que indica de fato a solução é o desenho que ele julga o 
ponto de entrada do processo de projeto. Isto ocorrendo, temos então o processo de justificação a partir do texto 
surgir. Vajamos que isto decorre da aplicação do processo intuitivo racional. No inicio os condicionantes alimentam 
uma solução que pode ou não ser adequada, mas ela surge como que intuitivamente, sem certeza de ser a solução 
adequada, mas com um mínimo de certeza que possa justificar o avanço do projeto. O que segue é o processo que 
deverá testar e justificar as escolhas indicadas, e aí entra o processo racional em operação. Se o inicio se dá pelo 
reconhecimento dos condicionantes do projeto, a segunda parte surgirá com um lançamento que convencíamos 
chamar de intuitivo, e por fim, na sequência ocorrerão as justificações que serão por sua vez  racionais. Surge do 
racional é perpassado por uma operação intuitiva e volta ao racional. Este é o percurso de projeto, complexo nas 
suas demandas e em outro momento simples. 
Mas existem os determinantes tecnológicos que perpassam e condicionam o resultado da obra de 
arquitetura. Para atingir a condição de explorar tudo o que o concreto armado possibilita;  a planta livre, as 
estruturas em casca, as janelas de vidro, o teto jardim, os pilotis que liberam a arquitetura do solo, tudo isto indica 
um caminho que é marcado pelas suas escolhas. A fachada de vidro, tão fortemente defendida na modernidade 
também teve acolhimento na indústria de componentes para arquitetura e engenharia, a associação da arquitetura 
com a fachada de vidro associada ao Brise Soleil e a correta orientação  solar, ou seja, a orientação conveniente. 
 
FACHADAS DE. VIDRO 
A principio as aberturas eram mais separadas, prevalecendo os cheios das fachadas, 
mas, pouco a pouco, foram se aproximando até constituírem grandes conjuntos 
envidraçados, le mur rideau, como são conhecidos no exterior. Antes, as fachadas 
de vidro ficavam limitadas entre os tetos e os peitoris dos edifícios para depois 
cobrirem estes últimos, criando o grande retângulo de vidro procurado. A ideia foi 
sempre usá-las na orientação conveniente, mas é comum vê-las sem essa 
precaução necessária, embora, não raro, protegidas por elementos de concreto 
armado ou brises-soleil. Mas, com o uso exagerado das fachadas de vidro, os 
arquitetos começaram a procurar soluções diferentes, incluindo nelas elementos pré- 
fabricados com o intuito de quebrar a monotonia, de tão repetidas. E evidente que 
me agrada o uso de fachadas de vidro, principalmente quando bem orientadas, 
aproveitando melhor uma paisagem magnifica, ou criando contrastes com as 
superfícies cegas dos conjuntos que projetamos. Mas, se as fachadas de vidro me 
atraem, agrada-me também, em certos casos, uma solução onde os espaços cheios 
dominam ou, se o tema sugere, adotar a fachada cega como melhor opção. 
(Niemeyer, 1997, p.48) 
 
Com as fachadas de vidro multiplicadas, surgiram os críticos do movimento moderno que as viam como 
causadoras do uso do ar condicionado e da ambiência ruim de muitos edifícios modernos. Os críticos não viam o 
problema por intermédio de deficientes formações na área da arquitetura e engenharia, viam como um problema da 
arquitetura moderna. Mas se tal fosse verdadeiro, de fato não haveria o brise soleil, aparato tecnológico fixo e móvel 
que permite ver adiante e criar um anteparo quando isto for necessário. Ademais o Brise soleil cria uma segunda 
parede e um sistema de ar intermediário entre a janela e o brise em si. Estes determinantes por si só mostram o 
quanto a arquitetura  moderna foi eficiente, apenas não se tornando mais devido a má formação, já mencionada e a 
usura dos construtores. Mas Oscar tem plena consciência das arquiteturas e das suas qualidades e quanto a elas 
diz: 
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Como são bonitas as construções do deserto, sóbrias, como seus próprios 
habitantes! E as pequenas casas das ilhas Gregas com suas pequenas aberturas, 
todas pintadas de branco. Não raro as superfícies de vidro trazem problemas de 
proteção contra a luz excessiva e o sol, problemas da intimidade interna invadida e, o 
que é pior, quando eliminadas, visualmente, pelas cortinas obrigatórias. Nas 
residências é comum ver a sala de estar abrindo para o exterior como uma grande 
parede de vidro. E ai, para protegê-las, vem às cortinas e ela e a vista que oferecia 
para o exterior desaparecem. Na casa das Canoas - permitam-me mais esse 
exemplo — isso não acontece. Nem ha cortinas porque o lugar de estar fica 
separado e, sem elas, a vista e o jardim atravessam o ambiente de lado a lado.  
Às vezes uma janela é a solução adequada, contando na sala como um quadro, a 
pintura de uma paisagem que muda de cor e movimento. Mas as fachadas de vidro, 
os brise-soleils, as pequenas aberturas as, superfícies cegas, tudo isso são 
elementos que o arquiteto utiliza a sua vontade. O importante é o ambiente interno e 
a fachada dentro da modulação que a flexibilidade do trabalho exige. A fachada de 
vidro decorre da estrutura independente, o recuo das colunas e, bem utilizada, 
constituem um dos elementos mais belos e mais nobres da arquitetura 
contemporânea. (Niemeyer, 1997, p.49) 
 
Com a ‘Conversa de Arquiteto’ publicada em 1997, Oscar Niemeyer regata muito do que fez, e mais do 
que isto também retira o foco da questão política como fez em muitas de suas publicações. 
 
 
Uma pré-revisão da produção no livro ‘Quase memórias viagens’. – de 1968. 
 
Buscamos, a partir de uma síntese forçada, inicial e antecipada como a feita e estabelecida pelo arquiteto, 
no livro ‘Quase Memórias Viagens’ identificar qual a visão plasmada por ele naquela que já era uma significativa 
obra. A visão de partida constituída e a seguir mostrada marca uma modéstia que busca também reduzir o impacto 
de seu trabalho, de certa maneira, e trata o exercício profissional como algo modesto e destituído de valor intrínseco 
e referente. Esta é a primeira concessão feita pelo arquiteto neste livro. Mas a arquitetura é um ofício marcado pela 
grande capacidade de mobilização de recursos. É uma das profissões que mais mobiliza recursos. Reduzi-la é 
tarefa maior e fadada ao fracasso. No entanto a simplicidade é algo que se repete na pauta brasileira que aliada 
com os materiais registram nossa identidade.  
 
Escrever um livro de lembranças, mesmo pequeno e modesto como este, representa 
para mim, que não sou escritor, tarefa difícil. Daí meu desejo de fazê-lo com 
simplicidade, como se um dia nos encontrássemos, vocês, dispostos a ouvir-me e eu 
a contar-lhes, tranquilamente, as razões, as peripécias e o resultado prático das 
viagens que, durante anos, realizei (Niemeyer, 1968, p. 01). 
 
A segunda concessão feita pelo arquiteto neste livro diz respeito à necessidade de ser didático, num 
didatismo que não aprofunda mais do que a sua experiência e no processo da arquitetura em si. Não trata a 
experiência como importante para a identidade da arquitetura brasileira, quando diz: ‘Como se trata de um livro 
dirigido principalmente a arquitetos, alunos e pessoas interessadas na arquitetura e no urbanismo procurei dar-lhe 
um aspecto e didático – que para mim o justificasse – abordando não apenas os temas projetados, mas explicando 
como os resolvi, sem fazes concessões, sem procurar a solução conciliatória fácil de ser aceita e compreendida, 
mas ao contrário, interessado na solução nova que, criando obstáculos e controvérsias, justificasse minha presença. 
Sobre os períodos em que permaneci no Brasil – entre 1961 e 1966 – também me refiro – contando-lhes o que 
presenciei minhas decepções, meu entusiasmos, minha revolta preocupou-me ainda, deixar patente meu apreço 
pela vida e tudo que me cerca; meu profundo apreço e solidariedade pelos que sofrem, são explorados e agredidos’ 
(Niemeyer, 1968, p. 01). 
As concessões verificadas e que marcam uma quase forçada síntese, também deve ser vista de forma 
não contraria, mas contraditória como é a postura de um comunista. Antes é necessário compreender que os 
movimentos políticos revolucionários operam dentro de uma lógica fragmentaria, de maneira que tratar da ruptura 
dos processos comunistas antes de falar da sua desestrutura é mostrar a sua força. A força do pensamento 
comunista esta na construção de um edifício onde o contrario é incorporado dialeticamente na busca de uma nova 
síntese, de maneira que em nada ele existe como pernicioso. A postura revolucionária, na qual Oscar Niemeyer está 
integrado atua nesta direção onde a ruptura é a segunda fase a e primeira fase esta fundada. 
Tratar a identidade da arquitetura brasileira e a arquitetura moderna no Brasil realizada, sem levar em 
consideração o fato de que poucos países construíram com eficiência e eficácia uma capital tal qual ocorreu a partir 
do projeto de Lúcio Costa e dos prédios projetados por Oscar Niemeyer e mais, tratar Brasília apenas como uma 
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experiência e não como a grande experiência que um arquiteto e urbanista pode ter é reduzir a condição da capital 
brasileira que em 2013 esta entre as grandes cidades do mundo em tamanho, população e por ser considerada 
patrimônio da humanidade. Niemeyer trata esta como a grande experiência da sua vida, tal qual diz: 
 
Brasília foi, sem dúvida, grande oportunidade na minha vida profissional, mas esses 
cinco anos de viagens e trabalhos na Europa e Oriente-Médio representam também 
experiência valiosa e, talvez, nunca vivida por outro arquiteto. Não se trata de uma 
simples viagem de caráter profissional, de ir a um país e lá resolver um problema de 
arquitetura ou urbanismo, mas de experiência nova, de um arquiteto (...), passa de 
um momento para outro a correr mundo, projetando os temas mais diversos, em 
tempos recordes, sem levar em conta conforto e sentimento pessoal, preocupado 
apenas em resolver satisfatoriamente os trabalhos que sucessivamente se lhe 
apresentam. E isso sem vacilações, sem aceitar compromissos, confiante na sua 
habilidade e na base profissional que muitos anos de trabalho lhe propiciaram 
(Niemeyer, 1968, p. 03). 
 
O período que antecedeu a experiência de Brasília, vinha no que se refere a ‘Inteligência Brasileira’, tal 
qual Vilson Martins, 1996, no seu exaustivo estudo sobre as artes, e principalmente a literatura brasileira tratou, 
pautado por um processo de universalização e esteticismo que de certa maneira haveriam de ser truncados a partir 
de 1964. Outro livro importante, o primeiro volume de As Artes Plásticas no Brasil, obra ideada e orientada por 
Leonildo Ribeiro tratou o panorama da pintura moderna, por Mario Pedrosa; três fases do Movimento Moderno 
elaborado por Flávio de Aquino; Juan Miró por João Cabral de Melo Neto; Arquitetura brasileira, de Lúcio Costa; 
Música e Tempo por Luís Cosme e outros integrantes da plêiade da inteligência brasileira da época. Tratava-se a 
época de entender a cultura brasileira de forma comparada as várias tendências estéticas de então. No entanto a 
arquitetura apresentava um processo diferenciador que tangia o revolucionário. De fato a proximidade dos 
revolucionários da estética e os revolucionários políticos era mínima. Luís Carlos Prestes, Leonel de Moura Brizola 
eram figuras de importância tal qual Getúlio Vargas e Gustavo Capanema como ministro do governo Vargas 
estavam próximos da experiência brasileira estética. O corte sofrido nos anos 60, mais precisamente em 64 e 
posteriormente em 68 marcaram profundamente a vida brasileira e a produção cultural em geral. Esta circunstância 
marca Oscar Niemeyer tal qual ele trata a seguir: 
 
(...) os acontecimentos políticos ocorridos no Brasil em abril de 1964, atingindo 
velhos e queridos companheiros, criando esse clima de desacerto e prepotência que 
tanto nos humilha diante do mundo civilizado. A tudo isso me refiro, comentando os 
períodos em que permaneci no Brasil (Niemeyer, 1968, p. 04). 
 
As ideias de redemocratização que haviam ocorrido no pós-guerra haveriam de contrastar com o 
reverberar do conflito russo americano que era eco da experiência europeia das duas guerras mundiais. A palavra 
escrita e a modernidade em todas as suas instancias teria a sua marca presente no Primeiro Congresso Brasileiro 
de Escritores, ocorrido no ano de 1945. A declaração de princípios aprovada naquele congresso dizia: ‘Os escritores 
brasileiros, conscientes de sua responsabilidade na interpretação e defesa das aspirações do povo brasileiro, e 
considerando necessária uma definição do seu pensamento e de sua atitude  em relação às questões politicas 
básicas do Brasil, neste momento histórico, declaram e adotam os seguintes princípios: Primeiro – A legalidade 
democrática como garantia da completa liberdade de expressão do pensamento, da liberdade de culto, da 
segurança contra o temor da violência e do direito a uma existência digna. Segundo – O sistema de governo eleito 
pelo povo mediante sufrágio universal, direto e secreto. Terceiro – Só o pleno exercício da soberania popular em 
todas as nações torna possível a paz e a cooperação internacionais, assim como a independência econômica dos 
povos. Conclusão – O congresso considera urgente a necessidade de ajustar-se a organização política do Brasil 
aos princípios aqui enunciados, que são aqueles pelos quais se batem as forças armadas do Brasil e das Nações 
Unidas’ (Wilson Martins, História da Inteligência Brasileira, 1996, p. 220.) 256 . Essa visão perduraria no período de 
1947, tal qual se refere Oscar Niemeyer no edifício das Nações Unidas. 
 
Começarei as recordações pela viagem de 1947, quando fiquei sete meses em New 
York colaborando nos planos da seda das Nações Unida e, depois, pela de 1954, 
quando fui projetar na Venezuela e na Alemanha o Museu de Caracas e o Bloco 
Habitacional de Berlim. Mas foi em 1962, ou melhor, de 1962 em diante, que minhas 
viagens se multiplicaram (...) (Niemeyer, 1968, p. 04). 
 
                                                 
256 Wilson Martins, História da Inteligência Brasileira, 1996, p. 220. 
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A permanência em Nova Iorque participando do processo de concepção do Edifício das Nações Unidas 
mostraram as entranhas do movimento moderno e também as disputas quase territoriais que emergiam de uma 
Europa derrotada e uma América vencedora. Neste contexto encontramos a base da disputa entre Le Corbusier e 
os outros arquitetos, que pendiam para o projeto de Oscar Niemeyer, apesar de o arquiteto brasileiro tratar o projeto 
como algo coletivo, ou dizendo de outra forma, um trabalho em equipe. Esta referência Oscar reforça com a citação 
abaixo selecionada: 
 
Por questão de princípios, sempre considerei o projeto das Nações Unidas como um 
trabalho de equipe e nesse sentido manifestei-me, a pedido de Harrison, para um 
livro de elaboração nos Estados Unidos. Agora, entretanto, relatando minhas viagens 
e trabalho no exterior, sou obrigado a contar minha atuação nesse projeto e, como 
nos outros, os fatos que durante sua elaboração mais se gravaram em minha 
memória (Niemeyer, 1968, p. 06 - 07). 
 
A tese era evidenciada a partir da visualização de Le Corbusier, onde o objeto hierarquicamente mais 
importante deveria ser instalado no centro do terreno. Em oposição a uma tese tão importante quanto a de Le 
Corbusier, Oscar Niemeyer defendia a existência de um espaço aberto tal qual, mais tarde, ele projetou em São 
Paulo no Memorial da América Latina em 1983. Em relação ao projeto do Memorial de São Paulo, ao ser 
questionado sobre o tamanho da praça seca, o arquiteto indicou que o espaço em destaque era para receber o 
povo. Espaço aberto versus espaço ocupado apareciam em oposição. Estava em oposição o método que definia o 
processo hierárquico dos edifícios como preponderante ao espaço não ocupado. Espaço aberto versus espaço 
fechado. A postura de Le Corbusier era inflexível e defendia o método dedutivo silogístico contrario a qualquer outro, 
muito mais com relação à experiência que já havia vivido no Rio de Janeiro, quando a proposta de Niemeyer foi a 
escolhida em detrimento da proposta dele, e fora sancionada por Lúcio Costa e Gustavo Capanema, quando do 
Ministério da Educação e da Saúde - MES. O longo processo de escolha dos edifícios, elaborado por uma comissão 
de dez arquitetos, dirigida e organizada pelo arquiteto norte-americano Wallace Harrison, mostrou uma tarefa 
penosa que se estendeu por longos meses, cada arquiteto apresentava sua solução, solução que era discutida por 
todos nos meetings diários a fim de se escolher a que serviria de base para o projeto definitivo (Niemeyer, 1968, 
p.07 - 09). Foram nestes encontros de trabalho que as propostas foram depuradas e aceitas, e apesar da insistência 
de Le Corbusier, a proposta de Oscar Niemeyer foi mais uma vez aceita e escolhida. Segundo Oscar, a 
incompreensão cercava a proposta do Suíço: ‘Foi nessa ocasião que o velho mestre explicou-me suas 
preocupações. Sentia que a incompreensão cercava seu projeto e receava que apresentando uma solução eu 
contribuísse para agrava-la. Com o correr dos dias todos os arquitetos da comissão apresentaram seus estudos. 
Apenas eu resistia ao lado de Corbusier que me recomendava: ‘Não faça nada. Você vai criar a confusão’ 
(Niemeyer, 1968, p.07). Mas Le Corbusier rendeu-se a Harrinson, indicando então a solução de Oscar como 
possível e pautou isto dizendo ‘não haver outra alternativa, pois aguardariam (...) para tomar a decisão final 
(Niemeyer, 1968, p. 07). A proposição de Oscar veio a partir de um estudo elaborado em três dias, o qual ele 
descreve como segue: 
 
Conhecia bem o problema da sede das Nações Unidas e em três dias terminei meu 
projeto. Nele mantive o bloco do Secretariado na posição fixada por Le Corbusier, 
alterando os complementos principais do conjunto, o que constituía, realmente, o 
problema básico, a resolver. Separei a Grande assembleia das salas dos Conselhos, 
localizando-a ao lado do Secretariado, criando para aquelas um bloco baixo e 
extenso, junto ao rio. Com isso o edifício do Secretariado ficou solto, formando com a 
Grande Assembleia e o bloco anexo, a Praça das Nações Unidas. Na semana 
seguinte, Harrison convocou para uma reunião da comissão de arquitetos e meu 
projeto foi o escolhido (Niemeyer, 1968, p. 07 - 08). 
 
Mas a recusa de Le Corbusier se manteve indicando que a Grande Assembleia devia ficar no centro do 
terreno, esclarecendo: ‘Hierarquicamente é o principal elemento do conjunto. O centro do terreno é o seu lugar. Não 
concordava. Sentia que de lado, como propus, a Grande Assembleia liberaria o terreno, não o dividindo em dois 
setores, permitindo a praça monumental que, a meu ver, a grandeza do conjunto solicitava’ (Niemeyer, 1968, 09).  A 
apresentação do projeto 23-32 foi a rendição, do modelo oscariano pelo modelo corbusiano, do método silogístico 
contrario ao método intuitivo racional. Ao abrandar as relações de disputa colocando-as no nível das relações 
coloquiais Oscar torna difusa a questão metodológica, que ocorre apenas quando do seu discurso repetido e 
enfadonho, de certa maneira. Ficou evidente também que a rendição de Oscar se deu em função de uma posição 
de lealdade diante do homem que desde a escola aquela geração de arquitetos estava acostumada a admirar e 
defender (Niemeyer, 1968, p. 09 – 10). O falecimento de Le Corbusier foi um choque que Oscar coloca momos 
segue: 
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Muitos episódios poderia ainda lhes contar, ocorridos nessa longa permanência nos 
Estados unidos, todos marcados pela minha irrestrita solidariedade a Le Corbusier, 
cujo falecimento surpreendeu-me no ano passado, em Paris, revoltando-me contra o 
destino que a todos privava de tão extraordinária figura. Não fui ao seu enterro. 
Bastava-me a lembrança de que no momento oportuno o prestigiaria. Agora eram as 
manifestações tardias, algumas quase odiosas, que nem ele nem a mim podiam 
interessar (Niemeyer, 1968, p. 12). 
 
A postura de Oscar para com Le Corbusier mostraram, sobretudo a coerência quase disciplinar, coisa que 
sempre manteve apesar de permanecer crítico com relação à obra do arquiteto Suíço. De outra sorte é verdade que 
o ‘não ‘ discípulo manteve a distancia coerente e distintiva da arquitetura racional corbusiana e a sua arquitetura das 
curvas. A postura política de Oscar Niemeyer o colocou em rota de colisão, muitas vezes dentro da própria ideologia 
que defendia e também com relação à ditadura militar instalada no Brasil pós 64. Com relação à postura conflitiva 
com os comunistas ele diz: 
 
Um dia, Harrison apareceu no escritório com a revista Times que publicava meu 
retrato vendendo, no Rio, o jornal do Partido Comunista, Imprensa Popular. 
Simpáticos, todos cercaram-me logo com perguntas. Apenas o russo se manteve 
distante, dizendo-me depois: <<Está errado. O PC deve preocupar-se apenas em tê-
lo influente na sua profissão e não vendendo jornais na rua.>> Compreendia-o 
certamente, mas compreendia também se tratar de uma espécie de doença infantil 
que, em outras épocas, também na Rússia deveria ter ocorrido (Niemeyer, 1968, p. 
10). 
 
Ocorreria um tipo de conflito mais agudo com relação às obras contratadas pelo poder instalado no Brasil 
que apesar de resistir, vez por outra fazia as suas incursões punitivas ao projetador das mais importantes obras de 
Brasília. Relativamente ao Aeroporto de Brasília, temos um conjunto de desenhos e textos de Oscar Niemeyer que 
nos ajudam muito no que se refere ao conteúdo desenvolvido para o projeto mesmo pelo arquiteto. É o que aparece 
no projeto do Aeroporto de Brasília, do Centro técnico de São José dos Campos, que mesmo em períodos 
diferentes a matriz era a mesma. Era a direita disfarçada ou explicita a fazer a sua crítica ideológica que acabava 
repercutindo na arquitetura, que era indelevelmente a partidária. Ela, era indelevelmente incapaz, salvo algumas 
situações explicitas que apresentavam referências ideológicas determinadas como foi o caso da arquitetura nazi 
fascista, a arquitetura grandiloquente feita na Rússia e na antiga República Democrática da Alemanha da Weimar. 
Mas a perseguição sofrida por Oscar não foi suficiente para apagar o interesse que lhe ofereciam países e 
clientes na África, Europa e América. Nestes três continentes construiu e projetos em vários lugares. Na Venezuela 
 
Na Venezuela, convidado por Inocêncio Palácios, fiquei cerca de um mês, projetando 
o Museu de Caracas, projeto baseado no aproveitamento lógico do terreno e da 
paisagem magnífica, na qual a solução, harmoniosamente, procura integrar-se’. Em 
Berlim - ‘Em Berlim passei alguns dias, o suficiente para projetar o bloco habitacional 
de Hansa, projeto desfigurado posteriormente, sob pretextos de economia 
(Niemeyer, 1968, p. 12). 
 
Os estudos processados para os blocos habitacionais de Hansa é claro que haveriam de ser desfigurados 
por conta da condição de haverem sido feitos por um conjunto de arquitetos ao construir o edifício habitacional do 
Hansa Viertel em Berlim 1957, ao lado dos de Alvar Aalto, Walter Gropius e Oscar Niemeyer, além de Pierre Vago. 
Por outro lado ninguém poderia vendar seus olhos ao fato de que era uma geração heroica e completamente 
forjadora de grandes arquitetos. A passagem do governo federal de J. K. para Jânio Quadros, em abril de 1961, 
Juscelino Kubitschek entregou um governo civil a outro governo civil e nesse momento, as idiossincrasias brasileiras 
iniciaram a se mostrar numa intensidade tal, onde a frustração brasileira superava o ufanismo de Brasília, frustração 
esta marcada no suicídio de Getúlio Vargas, ilustre e forte governante brasileiro que personificava a estrutura 
idiossincrática brasileira, num viés tal que permitia verdadeiramente o convívio do trabalhismo com a UDN. Oscar 
Niemeyer constituiria a Pampulha de JK, e as mais destacadas obras de arquitetura de Brasília, haveria de marcar a 
presença de um presidente pós-segunda guerra, obrigando-nos a segui-lo com seu exemplo e seu entusiasmo 
marcado nas icônicas obras. Mas é sempre bom lembrar a condição apresentada pelo serrado goiano quando 
Oscar se recorda dizendo e depois falando de JK ao falar da sua capital: ‘... a primeira vez que viemos a esse local, 
tão ermo e hostil que parecia nos repelir com seu silêncio e seu abandono. E ele com o mesmo entusiasmo de 25 
anos atrás, vislumbrando a cidade que prometera, sem se preocupar com os obstáculos imensos que teria, 
contando apenas com sua vontade de ferro’ (Niemeyer, 1968, p. 14). Brasília foi de fato um  problema, um sonho, 
uma realização, uma demonstração de capacidade e vontade, coisa que hoje raramente se vê e raramente alguém 
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busca de fato enfrentar. Não existem hoje, grandes desafios que não sejam antes marcados pelo convencimento 
politico que a muitos une. Mas qual era de  fato o problema e quais as atitudes odiosas que poderiam para-lo? 
 
Quanto problema! Quanta atitude odiosa procurou paralisa-lo! Quanto amigo o 
advertiu de que devia parar, em Brasília era um sonho impossível! Brasília era um 
compromisso e seu sonho predileto. E a cidade cresceu e a vida se organizou, e as 
estradas se abriram e os palácios, os apartamentos, as escolas, tudo pouco a pouco 
surgiu no planalto. O vale transformou-se em lago e a terra vermelha em sombras e 
flores. Era o progresso entrando pelo sertão, fazendo-nos conhecer melhor este país, 
na sua imensidão e nas suas riquezas (Niemeyer, 1968, p. 14). 
 
As reflexões de Oscar mostram mais a condição de um brasileiro, que via a miséria e que a superava no 
traço que concebia as formas de seus objetos. Eles mostravam o caminho, eles sim, sem nada pedir em troca, e 
quando Oscar se refere a que ‘Olhava em torno.’ Diz que ‘Era a própria miséria que me cercava. Eram os operários 
de Brasília que, orgulhosos da tarefa cumprida, o ouviam calados, sem nada dizer, sem nada pedir em troca da 
colaboração anônima que lhe deram nesses cinco sacrifícios’ (Niemeyer, 1968, p. 14). E mostravam numa 
passagem de governo que eram também e, sobretudo naquele momento expectadores de um momento histórico, 
da arquitetura e da politica brasileira, sendo que pouco podermos separar do homem e da coisa que é arquitetura a 
politica e a brasilidade. A mudança dos que haviam construído Brasília para os que a administrariam era 
completamente distinta e Oscar Niemeyer marca isto também quando diz: ‘Com a saída de J.K., de um dia para 
outro nossa vida em Brasília mudou completamente. Acabou o antigo entusiasmo que tudo superava que nos 
permitiu construí-la em tão pouco tempo, que nos fixou no planalto, sem outra preocupação a não ser a obra a 
realizar. De um dia para outro, passamos a burocratas, e daí às discussões inúteis, às divergências estéreis, 
enervados pelo marasmo sem fim que nos envolvia’. (Niemeyer, 1968, p. 14) 
Este período de 1962 foi um período de preocupação, de quase angustias de reequilíbrio de poderes 
anteriormente tão aclarados, quando ‘Sentíamos, intimamente, que nossa tarefa em Brasília estava paralisada; que 
dela nos devíamos afastar enquanto outro governo, mais interessado na nova capital, não nos convocasse. Mas 
Brasília já fazia parte de nós mesmo e dela nunca conseguimos nos libertar’ (Niemeyer, 1968, p. 14). 
Era inevitável que em certos momentos as análises técnicas fossem tratadas como referência maior e 
pautas de economia fosse levantadas para encaminhamento de obras publicas que em algum momento deveriam 
ter essas demandas discutidas. O relato deste momento foi quando ‘o Prefeito Paulo de Tarso avisou-me( A Oscar 
Niemeyer) de que iria nomear uma comissão de pessoas de alto nível para dar parecer sobre a estrutura que um 
velho amigo e companheiro de Brasília projetara, estrutura que um engenheiro se propunha a modificar, fazendo 
uma economia de 30%. Disse-lhe não aceitar essa solução, que ofendia um bom amigo e grande engenheiro – e 
que me afastaria da Prefeitura imediatamente. Como o Prefeito, compreensivo, recuasse, pedindo-me enviar o 
relatório do referido engenheiro para o Cardoso informar, disse-lhe tranquilamente: ‘Vou encaminha-lo na sua 
presença. E escrevi no processo: - <<Examine o relatório desse cretino>>’ (Niemeyer, 1968, p. 14). Paulo de Tarso, 
que depois nos apoiou em todas as questões da Prefeitura, sorriu, dizendo-me: ‘Você até parece ser do Itamarati 
(Niemeyer, 1968, p. 16). Mas nada ocorreu em Brasília durante o curto Governo de Jânio Quadros, como ainda 
Oscar relata: 
 
Durante o governo de Jânio Quadros nada se realizou em Brasília, mas nada foi feito 
com intuito de deturpá-la. Ao contrário dos boatos espalhados, desse Presidente só 
recebemos manifestações de apreço e simpatia. Embora no setor de arquitetura 
propriamente dita, sua passagem pelo Planalto tenha se limitado a construção do 
pombal na Praça dos Três Poderes. Mas havia em Jânio Quadros uma tal 
desenvoltura no trato dos assuntos internacionais, que esquecendo seu desinteresse 
pela cidade, apoiando-o incondicionalmente; entrando em greve, inclusive, no dia em 
que, contra a vontade do povo, foi obrigado a renunciar. Entusiasmava-nos sua 
política exterior, a nosso ver muito mais importante do que a nossa arquitetura 
(Niemeyer, 1968, p. 14). 
 
Com as saída de Jânio Quadros, com a sua renuncia e posterior posse de João Goulart, o Jango, oriundo 
da terra de Getúlio Vargas, o Doutor Getúlio como é chamado em São Borja, os acontecimentos políticos foram de 
precipitando. Oscar apenas consegue perceber como forças de pressão democrática o que seria na verdade o 
fortalecimento das estruturas golpistas de 1964 que haveriam de destruir os acúmulos democráticos constituídos a 
partir do sacrifício de Getúlio Vargas. E ele diz: ‘Com a saída de Jânio Quadros surgiu o problema da posse de João 
Goulart e novamente entramos em greve contra os que tentavam impedi-la. Os acontecimentos políticos assumiam 
tão grande importância em nossa vida vazia de trabalho que cogitávamos seguir para Goiânia, onde o governo 
estadual pretendia defende-lo, quando, sob pressão das forças democráticas, sua posse foi finalmente decidida. 
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Pouco tempo depois, com João Goulart já no poder embarquei para o Líbano, a 
minha primeira viagem desse ciclo que começo a contar. Em 1962, recebi um 
telegrama de Beirute. Era o Embaixador Bolívar de Freitas que, em nome do governo 
do Líbano, convidava-me para projetar a Exposição Internacional Permanente de 
Trípoli. Durante meses protelei essa viagem, chegando a Beirute somente em fins de 
julho, onde encontrei meu companheiro Camargo, para lá enviado antecipadamente 
com a missão de coligir dados, áreas de construção, etc., elementos que deveriam 
servir de base ao meu projeto. (Niemeyer, 1968, p. 17 - 18). 
 
A exposição Internacional permanente de Trípoli foi uma das primeiras grandes obras de caráter 
internacional de Oscar e é muito curioso que uma obra desta extensão seja tão pouco conhecida. Morfologicamente 
demonstra em sua composição alguns dos aspectos que o arquiteto abordará na sua obra tardia. Por outro lado é 
de destaque o fato que Oscar apresenta um léxico muito restrito e determinado e que apresenta a condição da auto 
citação, fato que é visível em toda a sua obra e no jogo de contrastes e referências que faz. Um conhecedor da obra 
do Arquiteto Carioca será capaz de identificar fatores de auto citação muito mais do que simplesmente identificar 
pautas de um Oscar do início da obra, da maturidade e da fase mais próxima do fim da sua vida. É de destaque, 
sobretudo para arquitetos que tiveram a oportunidade de entender e perceber o processo de concepção dele, o fator 
que surge com a ‘surprise’, fator este que em nada desaparece, mesmo numa obre pequena como a que tivemos 
oportunidade de verificar o seu desenvolvimento, ‘O memorial Prestes’. Por outro lado, a que se perguntar e ao 
mesmo tempo seremos incapazes de responder, porque o governo libanês escolheu um brasileiro para este projeto. 
Sendo que será quase impossível chegar a esta resposta sem de fato introduzirmos fatores de acaso. Como sempre 
a proximidade do poder favoreceu a Oscar Niemeyer, e isto nunca foi negativo nem depreciativo de sua obra, a 
amizade do embaixador do Brasil no Líbano com o-presidente Juscelino Kubistchek, criou uma conexão. O cartão 
postal da Pampulha e de Brasília fez o resto, pois chamava a atenção de todo o mundo. Por outro lado o projeto 
vencedor das Nações Unidas colocava Oscar Niemeyer no topo da condição, inclusive frente aos arquitetos suíços 
e franceses. O fato da feira não ter o sucesso que se pretendia em nada abalou a condição de ser uma obra de 
importância e mantem ainda a sua condição apresentando hoje muito mais os prédios e esculturas como referência 
a quem visita junto com as esculturas que estão a compor o conjunto. É impossível não fazermos a correlação da 
Feira e Exposição em Trípoli com o Memorial da América Latina. Em muitos aspectos o arquiteto, quando propôs a 
obra em São Paulo faz a sua citação obra a obra. Também é repetido o arco da apoteose, relacionado ao arco leve 
que coroa a exposição Libanesa bem como uma concha acústica que não é nem concha nem é acústica completa 
um dos caminhos que contornam um espelho d’agua, tão necessário nos países secos da África e oriente médio. No 
entanto algumas formas ganham presença e citação na presença de pirâmides que não são de fato. São memórias 
presentes que marcam a lembrança longínqua do Teatro Nacional em correlação direta e em correlação de 
oposição a obra proposta para Caracas, o Museu de Caracas, obra não construída. O conhecimento do programa 
era suficiente, e a mudança de sítio lembra fortemente a ação de Le Corbusier que haveria de questionar Lúcio 
Costa com relação ao sitio do atual Palácio Capanema, do Rio de Janeiro. A pouca permanência de Oscar em 
Beirute ele indica a seguir, seguindo então para Trípoli: ‘Fiquei apenas 2 ou 3 dias em Beirute – o suficiente para 
conversar com as autoridades locais – seguindo logo após para Trípoli, pela bela estrada que, junto ao mar, liga 
essa cidade à capital’ (Niemeyer, 1968, p. 19) 
 
Trípoli não chega a ser uma cidade no sentido exata do termo. Pelo menos, uma 
cidade como Beirute, cheia de atrativos e interesse. É mais uma aldeia que, pouco a 
pouco, começa a crescer. De Trípoli lembro-me apenas da rua em que morávamos e 
do hotel onde nos instalamos, e que também não era precisamente um hotel, mas 
uma casa burguesa, de construção relativamente recente, com um pequeno pórtico e 
uma arquitetura indefinida e despretensiosa. Nessa residência, o hall de entrada 
constituía o salão de estar e daí subia a escada em leque que levava aos quartos 
onde ficamos. Eram quartos grandes, enormes, servidos de banheiros revestidos de 
mármore, como, aliás, era revestida toda a casa. Mas a característica principal dessa 
habitação, o ambiente que mais nos agradava, era o pátio nos fundos do terreno, um 
pátio todo gramado – como um jardim inglês – onde invariavelmente jantávamos 
(Niemeyer, 1968, p. 19). 
 
A dificuldade de demonstrar a sua capacidade e necessidade de uma complexa malha de relações que os 
Libaneses tinham, muito devido a uma nova condição de se adaptar a novas formas de demonstrar junto aos 
arquitetos modernos brasileiros, principalmente para a estrela Niemeyer que havia mostrado a sua capacidade de 
projeto impunha uma superação e investigação conjunta entre os técnicos que acompanhavam o arquiteto e ele 
mesmo e o diretor do empreendimento. Os sacrifícios não abrangiam apenas as relações humanas, mas também a 
de definir os programas de necessidade específicos, que no tempo transcorrido da implantação a interrupção 
imposta pela guerra civil libanesa e posteriormente a retomada do crescimento de aquela que um dia fora a suíça do 
 457
Oriente médio, para o problema da realidade presente do empreendimento que nunca se realizou com o programa 
inicialmente proposto. A percepção de Niemeyer estava, naquele momento centrada apenas na realização do 
empreendimento em si, e nunca houve uma crítica sequer ao resultado do esmo. Ele diz: ‘Depois dos primeiros 
contatos com Amando Chalup, Diretor-Geral da Feira, senti que tudo ainda estava por definir. O programa previsto 
fixava apenas a área necessária aos pavilhões e aos edifícios complementares: administração, alfândega, pavilhão 
do Líbano, pórtico de entrada e hotel de repouso’ (Niemeyer, 1968, p. 19). 
Em nenhum momento houve dúvida da proposição estabelecida, proposição esta que naquele momento 
estava vinculada a realidade única do projeto de arquitetura como ele diz e nada mais: ‘Dos edifícios indispensáveis 
aos setores de diversão e cultura nada fora estabelecido. Eu compreendi que o meu primeiro trabalho seria definir o 
conjunto da Feira, no qual se basearia meu plano de arquitetura’ (Niemeyer, 1968, p. 19). 
A busca do arquiteto estava direcionada ao novo. Um programa novo e a tecnologias também novas 
naquele momento, e já disponíveis na condição do experimento proposto com o concreto armado. O fato de se 
situar junto uma não cidade, em nada colocava reparos ao projeto e também a intervenção praticamente junto a 
costa favorecia o cumprimento dos objetivos para que fosse criado um programa que integrasse a complexidade do 
projeto, a complexidade do país e a complexidade tecnológica vinculada, sobretudo a complexidade étnica que 
mostrava, apesar da nobreza, cultura e proximidade com o ocidente, dos Libaneses daquele período ainda existia a 
dificuldade de aceitação de uma nação árabe para um programa que seria nitidamente ocidental. Com espaços 
públicos ocidentais, com usos ocidentais, com locais de exposição ocidentais, numa realidade que em nada admitia 
a representação humana concorrente com a capacidade de deus em criar o homem o que permitia a concepção tal 
qual Jean Novel utilizou para o edifício do Mundo Árabe em Paris, onde a caligrafia e a o sistema abstrato 
geométrico árabe aparecem com toda a sua forma e pujança, numa. Mas eram outros tempos e outra percepção. 
Durante algum tempo os brasileiros trabalharam – ‘durante dois meses de trabalho pouco saí de Trípoli, a não ser 
no dia em que fui à praia, uma praia empedrada que me lembrou com saudade as brancas praias do Rio, e outro em 
que fui a Bíblia, uma das mais velhas cidades do Mediterrâneo, onde emocionado senti o passar dos tempos e a 
presença do homem, atribulado, sem dúvida, com os mesmo desejos, as mesmas tristezas que hoje nos envolvem. 
Passamos em Trípoli dois meses: 60 dias iguais saindo de casa às 8 horas da manhã, retornando para almoçar às 
12, voltando ao escritório as 2 e saindo finalmente para jantar as 7 horas. O trabalho nos despertava tal interesse 
que, depois do jantar, continuávamos a debatê-lo, fazendo croquis e esquema e, sem o percebemos, prosseguindo 
com a tarefa pela noite adentro’(Niemeyer, 1968, p. 19 - 20). 
 
Terminando o projeto, o relatório, a maquete, etc., seguimos para Beirute a fim de 
explicá-los às autoridades do CGP (Niemeyer, 1968, p. 20). 
 
A busca por programas inovadores, sempre foi uma das pautas perseguidas por Oscar Niemeyer, pautas 
estas que se manifestaram repetidamente, principalmente nos programas que atendias as demandas públicas. A 
determinação última de Oscar nos indica um dos traços fundamentais do método intuitivo racional, sobretudo na sua 
parte final. O caso da feira de Trípoli não foi diferente. No entanto a que destacar uma questão fundamental e que 
está circunscrita ao fato de que a maturidade de um programa público somente é testada pela maturidade de 
gestores públicos capazes de tornar real uma ideia tornando-a capaz de acontecer tanto no sentido diacrônico 
momentâneo e no sentido sincrônico temporal. O caso da Feira de Trípoli pode-se dizer que a Feira em si foi 
constituída num tempo longo a ponto de fazer com que a demanda inicial política não fosse capaz de angariar 
maturidade ao programa, por outro lado à descontinuidade politica reinante naquele país, sobretudo pelas 
constantes guerras com Israel e seus vizinhos fez com que o Líbano fosse desestabilizado e por fim esse fato 
forçasse que houvesse uma descontinuidade nas construções propostas, sendo que este fato contrasta com a 
realidade identificada por Niemeyer, como segue: 
 
Tínhamos dado à Feira uma solução completamente nova, diferente de tudo que já 
se fez nesse sentido, solução que encontrou em todos, a maior receptividade. No 
relatório explicamos nosso objetivo: recusar o tipo usual de feira que há anos se 
repete em todo o mundo, com pavilhões isolados – uns bons, outros péssimos – 
criando assim um ambiente de confusão lamentável. Nossa ideia foi retornar ao 
espírito das exposições do século passado, com a diferença fundamental de que, em 
vez do edifício único onde se localizavam as exposições dos diversos países, a 
cobertura projetada abrigaria todos os pavilhões, dando-lhes, porém, entradas 
independentes, permitindo que apresentassem externa e internamente 
características arquiteturais próprias. Era uma cobertura em curva. Uma horizontal 
que disciplinava plasticamente o conjunto, dando-lhe unidade, destacando, pelo 
contrate, as formas variadas dos edifícios localizados no centro da composição: o 
Pavilhão do Líbano, o Museu Espacial, o Teatro Experimental, o Teatro ao ar livre, a 
Torre d’água e o restaurante. Nos extremos da cobertura ficavam de um lado para o 
pórtico de entrada do hotel de repouso, do outro o Museu da Habitação, os 
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apartamentos e a residência individual. Nos fundos, a administração e a alfândega. A 
escolha desses elementos teve como objetivo levar aos visitantes os temas que 
apaixonam o mundo contemporâneo: as experiências espaciais cheias de beleza e 
mistério, a evolução da habitação e duas perspectivas, o teatro, a música, o cinema, 
etc., e, ainda, o pavilhão do Líbano, mostrando esse país, sua tradição e progresso 
(Niemeyer, 1968, p.22). 
 
A proposição conjunta e as partes que compuseram a Exposição de Trípoli nos dá a dimensão do 
processo das metodologias adotadas por Niemeyer, destaque para a metodologia inovativa, subsumida no método 
intuitivo racional e da metodologia mimética que relaciona circunstâncias técnicas e morfológicas, impostas ao 
conjunto e portanto na concepção programática em si. Vejamos que é de clara identificação o que segue: Quando 
Oscar Niemeyer se refere a ‘ideia foi retornar ao espírito das exposições do século passado’, esta referência é um 
demarcador programático, onde a pauta internacional se sobrepõe a condição local. Ato contínuo o arquiteto, tal 
qual projetou a marquise da ‘casa de Baile, 1940’, na Pampulha, como também tratara a marquise contínua do 
Parque Ibirapuera em 1951 proporá elementos semelhantes para Trípoli.  
O projeto de Trípoli de 1962 / 1963 incorporará estes contextos, incluindo uma cobertura que ‘abrigaria 
todos os pavilhões’ impondo-lhes ‘entradas independentes’, coberturas em curvas tal qual a Igreja de São Francisco 
da Pampulha de 1958, e uma cobertura horizontal ‘que disciplinava plasticamente o conjunto’ como também 
projetaria a marquise em forma de ameba, como uma grande célula integrava os vários edifícios que compunham o 
complexo do Ibirapuera em São Paulo. As várias formas integradas pela cobertura do Ibirapuera se repetem em 
Trípoli. Na feira do Líbano aparecem várias formas que recebem os programas, dentre eles o Pavilhão nacional 
Libanês, o Museu Espacial, o Teatro Experimental, o Teatro ao ar livre, a Torre d’água, um restaurante, o Museu da 
Habitação, a administração e por fim a alfândega. Mas apesar da ênfase as referências necessárias à identificação 
de um programa que marcaria também o processo de auto situação, esta busca jamais apareceu como algo 
consistente no processo de racionalização da arquitetura, de racionalização programática, racionalização formal 
nem tampouco de racionalização metodológica. Para Oscar Niemeyer a intuição lhe parecia mais conveniente. As 
conclusões que poderiam ser fantasticamente reveladoras são levadas ao quase saudosismo da pátria como ele se 
refere, primeiro as autoridades Libanesas, como o tratavam e como tratavam a equipe, que ele jamais nomina 
claramente, e por fim as referências do Brasil. E diz: ‘do Líbano tenho boas recordações. Lembro-me, por exemplo, 
do dia em que recebemos de Karame, Primeiro-Ministro, a Ordem do Cedro; as atenções constantes com que 
Bolívar de Freitas nos distinguiu e as boas amizades que fizemos Tabet, Dagher, Nacache, Amando, e muitos 
outros’ (Niemeyer, 1968, p. 22). Despois de se referir ao tratamento concedido pelos governantes fala do Brasil 
‘Ficamos ainda 15 dias em Beirute, no Hotel Saint George, diante do mar magnífico, lembrando-nos do Brasil 
distante, para o qual se dirigiam nossos pensamentos’ (Niemeyer, 1968, p.22). Essa visão, típica de um brasileiro, 
que fala da tristeza e da ‘saudade’. A produção de Oscar Niemeyer ocorrida de dezembro de1962 até março de 
1964, durante o período do Presidente João Goulart esteve concentrada em obras dirigidas a Universidade de 
Brasília e Prefeitura de Brasília, sendo que ele se refere aquele período como segue: 
 
Na Prefeitura, dentro dos programas fixados, procurei preservar a cidade contra a 
incompreensão e o mau-gosto dos que a ameaçam permanentemente, elaborando 
ao mesmo tempo diversos projetos, como o Palácio dos Arcos, o Estádio Nacional, O 
Ministério da Justiça, o Touring Clube, a Universidade de Brasília, etc. Foi nesse 
período que meu amigo Hermes Lima – então Ministro do Exterior – aprovou o 
projeto do Palácio dos Arcos (elemento de fixação indispensável), dando-lhe inteira 
liberdade de prosseguir com os desenhos, projeto que Wladimir Murtinho tornou 
realidade com uma determinação exemplar (Niemeyer, 1968, p. 23). 
 
A complexidade do trabalho ocorrido na Universidade de Brasília, projeto ocorrido em 1960, jamais 
apareceu para a sociedade tal qual a dimensão requeria, sobretudo da dinâmica das obras confrontada com a 
dinâmica cultural brasileira do período. Ocorre que naquele momento mais uma vez aparecia a aproximação típica 
de Oscar Niemeyer, que tratava todos como os ‘amigos’, e a maneira que aparece esta referência no ‘Quase 
Memórias Viagens’, implica uma síntese necessária no momento e que demarcava também um processo intelectual 
que se solidificava na universidade da Capital dos brasileiros, diferentemente das escolas que haveria de ser 
indicadas como herdeiras, de certa maneira, da experiência, por um lado de Oscar Niemeyer e por outro lado de 
Vila Nova Artigas. A UNB foi composta com um edifício único em duas naves encurvadas, e um jardim interno que 
separa as duas naves compostas por trilítos simples que marcam o ritmo do complexo universitário que de forma 
única se constitui. Por outro lado a CEPLAN, que é o Centro de Planificação da Universidade de Brasília, foi tratado 
como um corpo monolítico, que aparece como fazendo referência ao espaço contínuo de Mies van der Rohe, pauta 
programática essencialmente socialista onde o espaço de uso comum e de ação conjunta se superpõe sobre os 
espaços de caráter individual. Esta referência Oscar indica como segue: 
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Na Universidade projetei os edifícios principais, dirigindo depois, como Coordenador, 
a Escola de Arquitetura. Desse período guardo as melhores recordações, desde 
Darcy Ribeiro, que criou a Universidade de Brasília, superando todos os obstáculos, 
até os professores que o seguiram e com ele colaboraram com a mesma dedicação 
e idealismo. Recordo o entusiasmo, a dedicação extrema com que meus colegas da 
Escola de Arquitetura, Lelé, Ítalo, Graef, Glauco, Virgílio, Fernando, C. Bittencourt, 
Evandro e Oscar Knippe, atuavam na Universidade e a ginástica que alguns faziam – 
Lelé, principalmente – para encontrar tempo e prosseguir na elaboração das obras 
do CEPLAN.257 Entusiasmo que se estendia a todos os outros setores com o mesmo 
otimismo e devotamento (Niemeyer, 1968, p. 26). 
 
Brasília tinha apenas dois anos quando ganhou uma Universidade efetivamente construída e com seu 
projeto de 1960, fundada com a promessa de reinventar a educação superior, juntava diversos saberes de maneira 
a formar profissionais que estariam engajados na transformação do país. A construção do campus brotou do 
cruzamento das mentes geniais do inquieto antropólogo Darcy Ribeiro, do educador Anísio Teixeira e das 
edificações, tornadas realidade a partir das ideias e ideais modernos do arquiteto Oscar Niemeyer. Refere-se Oscar 
sobretudo a ‘persistência de Darcy nos assuntos da Universidade. Parece-me vê-lo no meu escritório do Conselho 
de Arquitetura e Urbanismo, quando a Universidade era um sonho quase impossível, explicando o programa que 
imaginava, falando dos cursos, dos professores que convidaria, das verbas necessárias. E depois, com a 
Universidade já inaugurada, acompanhando no CEPLAN o desenvolvimento dos projetos, interessado em fazê-la 
moderna e atualizada, apoiando sem restrições nossos estudos. Graças a ele a Universidade de Brasília tornou-se 
uma realidade – o exemplo que o nosso ensino há muito solicitava – contrastando, pelas suas características 
renovadoras, com as demais universidades brasileiras’ (Niemeyer, 1968, p. 26). A estruturação do campus da UNB 
buscou integrar ‘Institutos Centrais (Física, Química, Biologia, Matemática, Geociências, Letras, Ciências Humanas, 
Artes, etc.), centralizando laboratórios, dando-lhes maior unidade e eficácia, ao contrário das outras universidades, 
onde cada Faculdade tem o seu laboratório privativo, não permitindo nem a economia nem o nível técnico desejável. 
A integração de todos e a unificação num grande edifício fomentavam aquilo que os socialistas de plantão 
identificavam como base para integrar ‘professor e aluno’ num clima de ‘liberdade, de atualização e idealismo (...)’ 
(Niemeyer, 1968, p. 27). 
A agitação do período de João Goulart impediram que muito fosse feito, na verdade, identifica-se no 
período não mais do que as obras da Universidade de Brasília, apesar de haverem sido feitos os projetos do 
Ministério da Justiça e o Palácio dos Arcos, ambos de 1962 (Botey,1996, p. 140, 141). O pouco tempo e depois o 
Golpe Militar mataram qualquer oportunidade de realização. Ocorreram as agitações pelas reformas de base ‘que 
constituíram o objetivo principal da sua administração. ‘Foi a época dos movimentos camponeses, da atuação 
sindical, da nacionalização das refinarias, da alfabetização em massa. Se houve erros, se faltou-lhe prudência, se a 
reação interna ou externa foi subestimada, não nos cabe criticá-lo. Tudo apoiávamos. Vivíamos num euforismo 
permanente, como se a reação, já acomodada, aceitasse, afinal, a sociedade mais justa que um dia será 
estabelecida’ (Niemeyer, 1968, p.29). 
João Goulart assumiu a presidência em 7 de setembro de 1961, sob o regime parlamentarista, e governou 
o Brasil até o Golpe Militar de 31 de março de 1964. Seu governo foi marcado pelo confronto entre políticas 
econômicas distintas para o Brasil, conflitos sociais, greves urbanas e rurais. Dividido em duas fases: a primeira foi 
à fase parlamentarista (da posse em 1961 a janeiro de 1963) e a fase presidencialista (ocorrida de janeiro de 1963 
ao Golpe em 1964). Em 1961 a Confederação Nacional dos Trabalhadores na Indústria e o Pacto de Unidade e 
Ação, de caráter intersindical, convocaram uma greve reivindicando melhoria das condições de trabalho e a 
formação de um ministério nacionalista e democrático. Foi esse movimento que conquistou o 13º salário para os 
trabalhadores urbanos. Os trabalhadores rurais realizaram, no mesmo ano, o 1º Congresso Nacional de Lavradores 
e Trabalhadores Agrícolas, em Belo Horizonte, Minas Gerais. O Congresso exigiu reforma agrária e CLT 
(Consolidação das Leis de Trabalho) para os trabalhadores rurais. Em 62, com a aprovação do Estatuto do 
Trabalhador Rural, muitas ligas camponesas se transformaram em sindicatos rurais. Procurou estreitar as alianças 
com o movimento sindical e setores nacional-reformistas, mas paralelamente tentou implantar uma política de 
estabilização baseada na contenção salarial. Seu Plano Trienal de Desenvolvimento Econômico e Social, elaborado 
pelo ministro do Planejamento Celso Furtado, tinha por objetivo manter as taxas de crescimento da economia e 
reduzir a inflação. Essas condições, exigidas pelo FMI, seriam indispensáveis para a obtenção de novos 
empréstimos, para a renegociação da dívida externa e para a elevação do nível de investimento. O Plano Trienal 
também determinou a realização das chamadas reformas de base: reforma agrária, fiscal, educacional, bancária e 
eleitoral. Para o governo, elas eram necessárias ao desenvolvimento de um ‘capitalismo nacional’ e ‘progressista’. O 
anúncio dessas reformas aumentou a oposição ao governo e acentuou a polarização da sociedade brasileira. Jango 
perdeu rapidamente suas bases na burguesia. Para evitar o isolamento, reforçou as alianças com as correntes 
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reformistas: aproximou-se de Leonel Brizola, então deputado federal pela Guanabara, de Miguel Arraes, governador 
de Pernambuco, da UNE (União Nacional dos Estudantes) e do Partido Comunista, que, embora na ilegalidade, 
mantinha forte atuação nos movimentos popular e sindical. O Plano Trienal foi abandonado em meados de 1963, 
mas o Presidente continuou a programar medidas de caráter nacionalista: limitou a remessa de capital para o 
exterior, nacionalizou empresas de comunicação e decidiu rever as concessões para exploração de minérios. As 
retaliações estrangeiras foram rápidas: governo e empresas privadas norte-americanas cortaram o crédito para o 
Brasil e interromperam a negociação da dívida externa. A vivência de Oscar Niemeyer em Brasília e a conjunção de 
tantas mazelas políticas ocorrendo fizeram com que houvesse a nítida impressão de que havia um movimento 
revolucionário de esquerda em formação. Na verdade havia sim um movimento revolucionário que se constituía 
ainda como revés da experiência fascista brasileira anterior a guerra que se aliava as camadas mais reacionárias 
das oligarquias brasileiras, sobretudo das oligarquias baseadas em Minas Gerais e São Paulo que de certa maneira 
haviam conspirado na revolução constitucionalista de 1932 e que haviam perdido espaço para as oligarquias 
sulistas representadas por Getúlio Vargas e por João Goulart, ambos da cidade de são Borja no Rio Grande do sul e 
provenientes da mesma família. Esta referência, Oscar Niemeyer reforça quando diz: ‘Estes foram alguns fatos 
ocorridos durante minha permanência no Brasil, entre 1962 e 1964, convencidos de que um clima revolucionário se 
processava e que breve nossos irmãos, operários e camponeses, participariam da vida brasileira’. (Niemeyer, 1968, 
p. 29). Mas as andanças de Oscar Niemeyer eram permanentes e a sua ida a Israel haveria de se constituir entre 
março de 1964 e novembro do mesmo ano, tal qual ele diz: 
 
Como as viagens anteriores e todas as outras, minha viagem a Israel foi marcada e 
desmarcada durante muito tempo. O programa inicial era ir primeiro a Gana, para 
atender a um convite da Universidade de Acra, que desejava um projeto, e depois 
seguir para Israel, onde (...) Federmann aguardava-me para outro trabalho. Dentro 
desse esquema, enviei para Gana meu colega Muller incumbido, como de praxe, de 
coligir os dados necessários aos estudos iniciais. Eu seguiria depois, de navio.  
Infelizmente, como não podia deixar de acontecer, minha dificuldade em viajar de 
avião tudo alterou. Não desci do navio em Las Palmas como combinara – pois a 
conexão marítima era difícil – prosseguindo no mesmo para a Europa (Niemeyer, 
1968, p. 29 - 30). 
 
Na sequência, a sua permanência em Paris indicava, sobretudo a presença projetual de Oscar Niemeyer 
para elaboração do projeto da sede do Partido Comunista Frances, exatamente no ano da derrubada de João 
Goulart em 1964. O Projeto da sede do Partido Comunista Frances foi um marco significativo da arquitetura 
moderna brasileira. E do uso do concreto armado. A execução da cúpula e da marquise que criam uma explanada 
de acesso ao edifício estabelece-se como síntese que é reforçada pela inclusão do edifício que nasce da plataforma 
quase como que abraçando a cúpula, a via de acesso e a área de chegada que leva a uma porta de caráter simples 
e despojado. No Brasil a ânsia pela volta de Niemeyer era decantada em muitas reportagens que os jornalistas 
compunham, e se repetiam mês a mês tal qual ocorria no Jornal do Brasil. 
 
Em Paris permaneci cerca de um mês sem itinerário definido, até que um dia, depois 
de debater exaustivamente o assunto com os amigos, deliberei ir a Portugal e lá 
tomar o avião para a África, onde Muller esperava-me impaciente há quase dois 
meses. Infelizmente, o destino traçara outro programa para nós e isso verifiquei ao 
escutar alarmado, em Lisboa, pelo rádio do Hotel Victória, a notícia do golpe de 
estado que ocorria no Brasil. Durante três dias consecutivos grudei-me ao rádio do 
hotel, esperando uma notícia favorável. Nada ocorreu. As forças armadas tomavam 
conta do país, levando-o submisso à órbita, às exigências e determinações dos 
imperialistas norte-americanos. Era um retrocesso inqualificável: a opressão, a 
arbitrariedade e a delação que, mais uma vez, se instalavam contra o povo brasileiro 
(Niemeyer, 1968, p. 31). 
 
É quase que impossível para Oscar Niemeyer não apresentar o seu sentimento de depressão pela 
cassação de seus direitos políticos e da condição de depressão criada por esse evento, tal como diz: ‘Deprimido, 
sem ânimo para enfrentar duas viagens, convoquei Muller a Lisboa, daí partindo com ele para Israel onde minha 
estada estendeu-se por muitos meses. Primeiro, pelos convites sucessivos de novos projetos; depois, porque do 
Brasil os amigos escreviam dizendo-me que os jornais anunciavam ter o governo cassado meus direitos políticos, 
que os militares procuravam-me em Brasília e que, no Rio, meu escritório fora vasculhado pela polícia’. (Niemeyer, 
1968, p. 31) A presença em Israel se manteve entre conflitos e dúvidas ‘por não estar presente e poder participar 
com os amigos das mesmas inquietações, minha estada em Israel foi marcada pela recusa sistemática a todos os 
convites, a todas as diversões que se me ofereciam. Parecia-me que os aceitando, esquecia aqueles que, no Brasil, 
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enfrentavam a opressão e a violência e fechava-me no trabalho, nada atendendo além dos contatos indispensáveis’ 
(Niemeyer, 1968, p. 32). 
 
Durante seis meses morei no Dan Hotel de Telaviv, como convidado de X. 
Federmann. Durante seis meses concentrei-me na sobreloja que me destinaram para 
trabalhar, nela permanecendo dia e noite como um demente. Meus amigos, 
Dimanche e Müller, que não sendo brasileiros não possuíam as mesmas razões de 
revolta, acompanhavam-me sem protestos nesse desatino. ‘Aí projetei o conjunto 
Nordia, o conjunto Panorama, a cidade de Negev, o Hotel Scandinávia, a residência 
Federmann e as Universidades de Haifa e Gana’. Um dia, nosso companheiro – 
calculista de concreto armado – Samuel Rawet escreveu-me uma carta. Estava na 
Europa e gostaria de nos ver. Convoquei-o a Telaviv, incorporando-o à nossa equipe, 
incumbindo-o de conferir e dimensionar as estruturas. Samuel dedicou-se a esses 
trabalhos durante toda a nossa estada em Israel, apoiando-nos com seus 
conhecimentos técnicos, distraindo-nos com seu modo peculiar e sua conversa 
vaiada e inteligente. Seis meses após, realizamos, no mesmo hotel, uma exposição 
dos projetos elaborados, exposição que denominamos Seis Meses em Israel e que 
deixou nos visitantes, diante de tanto trabalho, realizado em tão curto prazo, uma 
impressão de surpresa e respeito. Realmente, além dos projetos e maquetes, 
constavam dessa exposição textos explicativos e esquemas dos cálculos de concreto 
armado, o que evitou perguntas inúteis, comprovando as razões e a exequibilidade 
das obras apresentadas (Niemeyer, 1968, p. 31 – 32). 
 
O trabalho realizado em Israel foi do ‘Conjunto Nordia, Panorama, cidade Negev, Universidade de Haifa, 
são exemplos de coerência e convicção profissional, pois contrariam tudo que se faz naquele país, baseando-se 
apenas em razões válidas de arquitetura e urbanismo. A descrição do conjunto dos projetos israelis apresentaram, 
no Quase Memórias Viagens apenas a indicação programática, por um lado, mas percebemos nessa suscita 
descrição algumas referências, tais como: da ocupação de todo o terreno, com uma base de apenas três 
pavimentos onde estavam instalados os programas de uso comum tais como restaurantes, bares e cinemas e da 
plataforma que cobria todo o terreno saiam as torres residenciais de até vinte andares. A indicação de uma base de 
três pavimentos com programas de uso comum, marca a repetição das grandes estruturas de concreto armado que 
foram utilizadas nos grandes conjuntos projetados por Oscar Niemeyer, conjuntos esses que davam para além da 
unidade arquitetônica a oportunidade de utilizar o concreto armado na dinâmica e extensão que dele podemos tirar 
tudo o quanto ele permite. 
 
Vejamos por etapas: Primeiro, o conjunto Nordia. Qual era a preocupação de (...). 
Federmann ao convocar-me? Evidentemente, valorizar o seu empreendimento e 
conseguir maior ocupação do solo. Para isso as lojas constituíram o elemento 
essencial do conjunto e fazê-las com seis ou oito pavimentos, ocupando, se possível, 
todo o terreno seria, comercialmente, a solução ideal. Eis meu projeto: três Torres 
destinadas a apartamentos, hotéis e escritórios e, embaixo, apenas dois andares de 
lojas com os complementos programados, isto é, cinemas, restaurantes, bares, etc. 
Com essa solução, recusei o que sugeriam os promotores do empreendimento e a 
própria Prefeitura, que julgava excessivo mais de vinte andares. Mas havia tantas 
razões no meu projeto e foram tais os argumentos que apresentei, que a solução 
proposta foi aceita com entusiasmo (Niemeyer, 1968, p. 32 – 34). 
 
Quanto à cidade de Negev, o uso daquele local começou a cerca de cem anos, quando algumas poucas 
comunidades foram construídas. A estas se juntaram mais os assentamentos, cujos membros fundadores 
construíram as primeiras. Depois da fundação do estado de Israel, o Primeiro Ministro, David Ben Gurion promoveu 
o assentamento no Negev e, onde perto alguns outros assentamentos foram construídos. ‘Quando me deram o 
projeto (de Negev) para elaborar, avisaram discretamente que deveria prever construções de pouca altura, quatro a 
oito pavimentos. A descrição do projeto é assim descrita por Niemeyer: 
 
O projeto que elaboramos não constituirá uma repetição, ou melhor, uma variante do 
que se vai construindo neste país, mas qualquer coisa diferente – fantasista, para os 
menos sensíveis – porém honesta e desinteressada. Antecipa-se aos problemas do 
futuro e esse aspecto progressista do projeto mais o afirma em Israel, país de cultura 
e otimismo, predestinado às soluções de vanguarda que outras nações – ricas e 
industrializadas – ainda recusam (Niemeyer, 1968, p. 34). 
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O Plano de Negev é talvez a melhor apresentação presente no livro ‘Quase Memórias Viagens’, o que foi 
também tratado na Revista Módulo, numero 39, relativamente ao método de trabalho adotado pelo arquiteto. É uma 
rica descrição e mostra o passo a passo da abordagem feita e mais, identifica o processo de autocitação e que ele 
não será utilizado, pelo menos neste âmbito. Destacamos antes uma referência que não é transcrita no livro ‘Quase 
Memórias’, devendo ter feito parte apenas da publicação da revista Módulo. 
 
Um plano de urbanismo para ser lúcido e atualizado deve exprimir uma concepção 
de vida definida, baseada no progresso técnico e social que caracteriza a época em 
que vivemos. Seu objetivo: criar para o homem as condições de conforto e 
comunicação que a técnica permite, os ambientes propícios ao trabalho, à cultura e 
ao recreio. Mas deve, principalmente, exprimir o período de confraternização que se 
aproxima, dando a todos, sem discriminação, o mesmo tratamento, conduzindo os 
homens para os problemas comuns, fazendo-os mais amigos e felizes. Lembro 
quando um jornalista perguntou-me, aqui em Israel, como seria a meu ver a cidade 
ideal. Respondi-lhe: como um kibbutz que cresce se expande e moderniza, sem 
perder seus aspectos humanos de entusiasmo, solidariedade e idealismo. O projeto 
que elaboramos não constituirá uma repetição, ou melhor, uma variante do que se 
vai construindo neste país, mas qualquer coisa diferente - fantasista, para os menos 
sensíveis - porém honesta e desinteressada. Antecipa-se aos problemas do futuro e 
esse aspecto progressista do projeto mais o afirma em Israel, país de cultura e 
otimismo, predestinado às soluções de vanguarda que outras nações - ricas e 
industrializadas - ainda recusam (Niemeyer, 1965, p. 4 a 11 – REVISTA MÓDULO). 
 
A indicação de necessidade de comparação preliminar com os Planos de Beersheva e Eilat indicando 
vantagens e desvantagens, aspectos de densidade. Há que entender que o processo analítico estabelecido 
demarca, sobretudo, a capacidade de Oscar e Equipe em tratar as demandas de projeto não unicamente como 
produtos isolados, mas integrados ao meio e a realidade local. Niemeyer deve ter adquirido esta capacidade de 
entendimento das realidades locais devido ao fato de ser submetido a diferentes experiências com países de 
culturas, densidades, desenvolvimentos dispares. Isto o habilitava a projetar seguindo as informações que eram 
generosamente ofereciam em cada lugar que trabalhava, e no caso de Negev isto foi evidente. 
 
E pedimos aos que vão examinar nosso trabalho que comparem preliminarmente 
com o que aqui se tem realizado - como os Planos de Beersheva e Eilat, por 
exemplo - pesando, de espírito aberto, suas vantagens e inconveniências, a fim de 
sentirem as razões da cidade vertical projetada: a preservação da terra e a economia 
indiscutível que representa, eliminando centenas de blocos de apartamentos que, 
ocupando demasiadamente o solo, criam problemas de tráfego e oneram os serviços 
de água, esgoto, luz, etc. Mas, se essa comparação não os convencer, se a 
evidência de tantas vantagens não os demover de velhos preconceitos, que não 
recusem definitivamente nosso projeto, que o guardem por algum tempo para daqui 
a 3 ou 4 anos voltarem a examina-lo com os mesmos propósitos de compreensão e 
boa vontade. E aceitarão, estamos seguros, as razões que hoje defendemos, 
lamentando não as terem antes compreendido, sentindo-as, finalmente, como uma 
imposição inevitável do progresso, da técnica e da própria vida. ' E foi coerente com 
esse raciocínio, com as dificuldades que sentimos pela frente - tabus, dúvidas, 
incompreensões e imediatismo - que solicitamos a troca do local anteriormente fixado 
(Bessor) optando pela situação em pleno Negev, pois sua construção, sabemos, será 
protelada por alguns anos. (Niemeyer, 1968, p. 34 - 37). 
 
A sequência de apresentação do plano e Negev designa efetivamente os condicionantes de uma 
planificação moderna. Nele encontramos todas as determinações corbusianas, zoneamento de comercio, recreação 
e habitação, circulação de veículos, o centro comercial da cidade e termina tratando da capilaridade de produção 
rural e de centros urbanos. Em nível metodológico Niemeyer trabalha com a metodologia mimética e normativa em 
que pese neste momento não utilizar o seu método tradicional intuitivo racional, antes e em este caso trata o 
desenvolvimento da cidade utilizando os preceitos modernos. E diz: 
 
1 - O Plano Negev - como o denominamos - procura integrar o homem na escala das 
antigas cidades medievais, quando ele as percorria facilmente, passeando, sem as 
preocupações e perigos que o tráfego hoje apresenta; de casa para o trabalho, para 
a escola e as diversões, e isso sem perder o contato com o conforto que a vida 
moderna propicia, com o carro parado junto de sua habitação pronto a levá-lo, se o 
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desejar, a todos os setores da cidade. E esta, tratada como um verdadeiro parque, 
sem as ruas asfaltadas que o plano urbanístico pode omitir, servida de largos 
caminhos ensaibrados, pitorescos, arborizados, entre os quais se localizam os 
blocos de habitação. E as áreas de comércio e distrações distribuídas nas pequenas 
ruas de pedestres, ora desembocando em singelas praças de província, ora nos 
gramados que antecedem as zonas residenciais. E tudo isso rigorosamente 
adaptado ao critério de circulação estabelecido e que comanda todo o projeto 
(Niemeyer, 1968, p. 37). 
 
O sistema de zoneamento confirma a não utilização do método de Oscar Niemeyer, e a opção pelo 
método que atua de forma a identificar padrões pré-determinados, ou seja, o método dedutivo silogístico tão ao 
goste de Le Corbusier. 
 
2 - O zoneamento do Plano Negev é simples e definido. No centro, a Prefeitura, o 
comércio e a recreação. Em volta, as unidades habitacionais com todos os seus 
complementos, o setor cultural e educacional, as áreas destinadas à saúde e ao 
esporte. O limite da cidade é a avenida de contorno que distribui a circulação do 
tráfego (Niemeyer, 1968, p.37). 
 
Também a circulação de veículos é feita pensando o sistema moderno, levando também em consideração 
a experiência de Brasília como a seguir mostra a sua escolha com uma explanada para 10.000 carros. 
 
3 - A circulação de veículos é um dos aspectos mais característicos do projeto 
Negev, projeto que se baseia na inteira independência entre a circulação de carros e 
pedestres. Com essa intenção ela se distribui na periferia da cidade, mas seu 
traçado permite ligação direta com todos os setores da mesma, onde estão previstos 
os respectivos estacionamentos. Uma grande esplanada com estacionamento para 
10.000 carros situada junto ao centro comercial e recreativo constitui a entrada da 
cidade e o ponto de distribuição e controle de todo o tráfego. Prevista em plano 
inferior, nela se encontram a rodoviária, o estacionamento de táxis, a central de 
polícia, barbearias, cafés, casas de banho e serviços congêneres, tudo ligado 
diretamente com as áreas de comércio e recreação por largas rampas. Mas foi 
nessas áreas que a circulação assumiu aspecto mais apurado, com as ruas de 
serviço - também em nível inferior - garantindo uma circulação precisa e 
independente (Niemeyer, 1968, p 40). 
 
A área habitacional levou em consideração os determinantes de densidade, ocupação planimétrica do 
edifício e altura. A que considerar que a taxa de ocupação dos edifícios foram sempre os determinantes mais 
destacados com relação à urbanização moderna. Edifícios de 5, 10, 15 ou 50 andares, representavam a apropriação 
de um processo tecnológico em Israel, em um momento que não havia esta tecnologia amplamente divulgada e 
dominada. Estou me referindo à questão de prioridade de desenvolvimento industrial. 
 
4 - O problema da habitação exigiu estudo minucioso, pois sua solução não poderia 
ser conduzida de forma ortodoxa. Ao contrário, deveria, a nosso ver, conduzir-se 
dialeticamente, harmonizando-se com os demais problemas da cidade a fim de que a 
ideia, o espírito do projeto fosse devidamente atendido. Realmente, se tivéssemos 
previsto prédios baixos - 6, 10 ou 15 pavimentos - não nos teria sido possível manter 
a concepção inicial de uma cidade em que as distâncias máximas não 
ultrapassassem quinhentos metros, dispensando o veículo como coisa obrigatória, 
dando aos seus habitantes a utilização tranquila e total do solo. Impossível, 
tampouco, manter o esquema de independência na circulação de veículos e 
pedestres, pois o número excessivo de blocos de apartamentos que a solução no 
sentido horizontal obriga, evidentemente não o permitiria. Por outro lado, não 
acreditamos na argumentação dos que combatem a habitação vertical, levantando 
problemas de elevadores, ventos, economia, etc. Sabemos que essa argumentação 
se baseia na rotina, nos preconceitos que, pouco a pouco, se foram fixando, ou 
então, numa posição de defesa, de conceitos há muito externados, o que é frequente 
entre profissionais. Num prédio de 30 ou 50 pavimentos o elevador deve ser 
encarado como meio de transporte fundamental, conduzido pro funcionário 
experimentado que dele cuide conscientemente. Isso afasta o problema que o 
elevador automático estabelece quando utilizado pelas crianças, o único que merece 
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explicação, pois com relação ao de economia, é claro que os elevadores previstos 
para um prédio de 50 andares custarão menos, utilizados nesse prédio, do que 
distribuídos em 5 ou 6 edifícios de 10 pavimentos. Resta o problema da altura, e 
nesse caso cabe apenas indagar: que diferença existe entre um apartamento situado 
num 40º pavimento e outro no 10º ou 15º pavimento? As diferenças são os aspectos 
positivos da solução em altura: evitar a poeira, as tempestades de areia, o revérbero 
do sol, o valor que se acumula e irradia do próprio solo; a diferença é o ar mais puro 
que possibilita e a vista esplêndida oferecida pelo Negev. É claro que a habitação 
coletiva vertical que propomos exige um projeto adequado, que se adapte às suas 
características especiais, aos problemas que no caso mais se acentuam. E o estudo 
da unidade de habitação que sugerimos atende a essas condições específicas, 
dando ao apartamento o sentido de uma verdadeira residência. O acesso aos 
apartamentos é previsto por uma rua interna, e a entrada do apartamento 
propriamente dita é o jardim privativo que todos desejam. Para esse jardim abrem 
salas e quartos, nas disposições que cada um preferir, e mesmo as fachadas - portas 
e janelas - ficam a critério dos moradores, sem a possibilidade de ser desvirtuado o 
aspecto arquitetônico do edifício. E cabe ainda explicar como esses apartamentos 
poderiam ter sua realização simplificada, vendidos, não como soluções já definidas, 
impossíveis de modificar, mas como áreas a construir, uma vez que fixamos apenas 
o acesso, o jardim de entrada e os compartimentos sanitários. O resto seria flexível, 
possibilitando todas as variações, inclusive construção interna por etapas, o que 
tornaria mais acessível para todos. Estas, as características da solução adotada para 
a habitação do Negev, solução que a ideia urbanística exigia, cercada de parques e 
jardins, com escola primária, creche, jardim de infância, clube, mercado, etc., com o 
homem integrado na natureza hostil do deserto que deseja corrigir e amenizar. 
Solução que deliberamos adotar definitivamente, no dia em que a compararmos com 
outras usualmente aceitas, vendo pela comparação como ela é lógica e econômica. 
O desenho 9 mostra como no Negev as distâncias teriam se ampliado com a 
utilização de prédios de menor porte, o que aconteceria com Eilat se tivessem fixado 
um plano idêntico ao que agora elaboramos, eliminando ruas, centenas de edifícios, 
preservando o solo e a paisagem admirável (Niemeyer, 1968, p. 42). 
 
A área habitacional deveria ser complementada por uma outra, da qual se serve, a área onde esta 
localizada o centro comercial. A integração da municipalidade, dos hotéis, escritórios, teatro, cinemas e 
restaurantes, bem como de outras demandas de animação, faz com que esta área da cidade replique a ideia de 
Brasília. Mas estas ideias são mediadas pelo local, pela necessidade de sombra, pela necessidade de espaços 
onde a amenidade do clima seja inserida como fator necessário, coisa que não ocorreu em Brasília, um dos locais 
onde ocorre a menor umidade do mundo, e onde em certos dias não é aconselhado que se ande pela cidade nem 
mande as crianças ao colégio. Mas isto não é uma coisa incomum em Brasília, o que em Israel, ocorre 
diferentemente, onde inclusive é comum em algumas regiões nevar no inverno. Mas em uma cidade muito menor do 
que Brasília a demanda construtiva é diferenciada, como a seguir Niemeyer relata. 
 
5 - O centro comercial é o local onde se situa a municipalidade, o hotel, o comércio, 
os bancos, os escritórios comerciais, o teatro, cinemas, restaurantes, etc. É o local 
que reflete a vida da cidade, onde os homens se encontram e se aproximam para os 
assuntos de trabalho e diversão. Visando garantir esse clima indispensável, evitamos 
o comércio local, isto é, junto às habitações, preferindo reduzi-lo a um pequeno 
mercado para as necessidades quotidianas mais imediatas. A zona comercial e 
recreativa tem o tráfego de serviço projetado em nível inferior, permitindo aos 
pedestres percorrê-la tranquilamente sem as preocupações de trânsito que 
conhecemos. São ruas estreitas cheias de sombra e movimento, praças singelas e 
convidativas, umas como grandes salões abrigados dos ventos do deserto, outras 
abrindo para o centro cívico e zonas de esporte. E sugerimos a utilização nesse setor 
de uma unidade construtiva pré-fabricada, um módulo que, repetido, garante a 
unidade desejável nos elementos previstos: galeria, ruas, praças, etc. Módulo que 
poderia, inclusive, ser usado em duas alturas, como fizemos na Praça da Sombra, 
localizado no centro do conjunto comercial. É um grande jardim coberto com ripas de 
madeira sobre estrutura metálica, para o qual abrem lojas e bares com mesas ao ar 
livre. E haverá também, nesse setor, outras construções, como o edifício destinado à 
Prefeitura, ao teatro da cidade, à Sinagoga, etc. O centro de educação e cultura é 
constituído de escolas profissionais e secundárias, instituto de arte, museu, 
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biblioteca, e o centro de saúde, hospital, creche, maternidade, etc. Eis o que nos 
cabia dizer sobre o Plano Negev, que se poderia multiplicar indefinidamente ao longo 
das grandes vias de comunicações, definindo zonas de agricultura, indústria e 
recreio, levando paro o hinterland, de forma orgânica e disciplinada, a vida e o 
progresso (Niemeyer, 1968, p. 42). 
 
O livro Quase Memórias Viagens, de 1968 indica uma clara pauta de impossibilidade de compreensão das 
propostas, que aparecem de certa maneira rompendo com a visão conservadora daqueles que haveriam de 
contratar um arquiteto Moderno que de sorte rompia com a visão até certo ponto utilitarista daqueles que estavam a 
construir um país praticamente do nada, numa região inóspita e cercada por estranhos que em nada eram 
receptivos aqueles que retornavam ao Oriente Médio. Mas era uma proposta moderna competente, apesar de 
atualmente não ser mais aceita, devido, sobretudo ao reconhecimento de que as áreas habitacionais não podem 
estar longe dos outros setores, há que considerar que em uma cidade pequena como era a proposta em Negev, 
apesar de existir setorização as coisas não estão nada distantes. A pauta apontada por Niemeyer demonstra a 
compreensão da dificuldade de levar a cabo a experiência arquitetônica no deserto de Negev, o que ele nos mostra 
a seguir: 
E foi coerente com esse raciocínio, com as dificuldades que sentimos pela frente – 
tabus, dúvidas, incompreensões e imediatismo – que solicitamos a troca do local 
anteriormente fixado (Bessor) optando pela situação em pleno Negev, pois sua 
construção, sabemos, será protelada por alguns anos(Niemeyer, 1968, p.34 – 37). 
 
A compreensão e procura por integrar o homem na escala das antigas cidades medievais, o conforto que 
a vida moderna propicia, sem as ruas asfaltadas que o plano urbanístico pode omitir, servida de largos caminhos 
ensaibrados, pitorescos, arborizados, entre os quais se localizam os blocos de habitação. E as áreas de comércio e 
distrações distribuídas nas pequenas ruas de pedestres, o zoneamento do Plano Negev, simples e definido, no 
centro a Prefeitura, o comércio e a recreação, em volta, as unidades habitacionais com todos os seus 
complementos, o setor cultural e educacional e no limite da cidade a avenida de contorno que distribui a circulação 
do tráfego. O projeto Negev, baseado na inteira independência entre a circulação de carros e pedestres. Com um 
máximo de 10.000 carros, com as ruas de serviço – também em nível inferior – garantindo uma circulação precisa e 
independente. Lembra de certa maneira a cidade ideal de Leonardo da Vinci, com as ruas de serviço colocadas em 
nível inferior as ruas de uso social. A confirmação da habitação vertical, como opção conduz Oscar Niemeyer para o 
bojo da opção moderna, nisto a sua postura é completamente silogística e nada intuitiva, sendo que o processo de 
argumentação, que lança mão do termo ‘dialética’, que induz de certa maneira a complementaridade materialista 
socialista que trata de uma síntese necessária de aparentes opostos, que em nada se concretizam como tal. As 
diferenças são os aspectos positivos da solução em altura: evitar a poeira, as tempestades de areia, o revérbero do 
sol, o valor que se acumula e irradia do próprio solo; a diferença é o ar mais puro que possibilita e a vista esplêndida 
oferecida pelo Negev.258 ‘É claro que a habitação coletiva vertical que propomos exige um projeto adequado, 
que se adapte às suas características especiais, aos problemas que no caso mais se acentuam. E o estudo 
da unidade de habitação que sugerimos atende a essas condições específicas, dando ao apartamento o 
sentido de uma verdadeira residência. O acesso aos apartamentos é previsto por uma rua interna, e a 
entrada do apartamento propriamente dita é o jardim privativo que todos desejam’. (Niemeyer, 1968, p. 41). A 
opção de cerramento da cidade por jardins e parque apresenta uma forte conformidade com a experiência de 
Brasília, por conta da aridez do cerrado brasileiro, com quase nenhuma umidade que haveria de ter conformidade 
com o Negev, e a solução dos parques seria a mesma e das habitações também a mesma, no que tange a 
liberação do solo e a solução em altura. ‘Estas, as características da solução adotada para a habitação no 
Negev, solução que a ideia urbanística exigia, cercada de parques e jardins, com escola primária, creche, 
jardim de infância, clube, mercado, etc., com o homem integrado na natureza hostil do deserto que deseja 
corrigir e amenizar. Solução que deliberamos adotar definitivamente, no dia em que a comparamos com 
outras usualmente aceitas, vendo pela comparação como ela é lógica e econômica’ (Niemeyer, 1968, p. 41). 
A experiência do Negev é de certa maneira correlata à experiência do serrado brasileiro e também a 
experiência da UNB é correlata a da Universidade de Haifa. Em muito os programas se repetiam e as experiências 
também. É impossível não haver semelhança nas proposições e mais do que isto, a ideia de se repetirem soluções, 
para uma quantidade de projetos como os que foram feitos por Niemeyer, isto marca esta condição de autocitação 
como tratamos no livro anterior, da intuição racional como tratamos no livro presente ao uso da geometria dinâmica 
moderna como faremos no livro oito. Mas o trabalho a Universidade de Haifa teve também uma discussão acerca do 
programa em que pese ser o programa o coração do projeto arquitetônico e urbanístico em si. E Niemeyer diz: 
 
E a Universidade de Haifa, como pretendiam realizá-la? Pela solução clássica, da 
qual divirjo inteiramente. Vários prédios separados, compreendendo faculdades, 
                                                 
258Quase memórias viagens - Oscar Niemeyer, 1968; Editora Civilização Brasileira. 
 466
administração, restaurantes, biblioteca, auditório, etc. Recusei prontamente esse 
programa, projetando um monobloco, pois este é o meu conceito de universidade, o 
único que se harmoniza com a solução atualizada de institutos básicos, etc. Um 
grande edifício, um depósito de salas de aula, laboratório, etc., se assim o podemos 
definir, que atendesse a todas as faculdades, de acordo com os programas fixados. 
Como no caso da Universidade de Haifa não fosse possível realizar tudo de uma só 
vez, detive-me novamente no assunto, propondo uma solução que permitiria 
construí-la pouco a pouco, cada setor crescendo no lugar definitivo. (Niemeyer, 1968, 
p. 44). 
 
Na Revista Módulo, Niemeyer refez o caminho traçado no ‘Quase Memórias’ e assim disse: ‘Nossa 
preocupação ao examinar o projeto da Universidade de Haifa foi evitar as soluções dispersas. As soluções usuais 
em que os edifícios são construídos separadamente como se fossem uma urbanização habitacional. Se 
adotássemos uma solução desse gênero, as vantagens da centralização desapareceriam, a construção se tornaria 
mais onerosa e a importância da obra diluiria numa série de pequenas construções que muitas vezes nada de 
comum apresentam. No caso da Universidade de Haifa, todos esses inconvenientes se agravam diante da beleza 
surpreendente do local escolhido e que sugere evidentemente uma solução compacta de aspecto simples e 
monumental. O projeto que apresentamos é constituído de uma grande placa horizontal que disciplina e coordena 
todos os outros elementos sobre ela distribuídos na hierarquia arquitetônica que o programa estabelece. Primeiro, a 
administração, que é o órgão diretor da universidade - uma lâmina vertical que domina a composição - depois, a 
biblioteca, a Sinagoga, o anfiteatro, e as escolas. Sob a placa, esses elementos se ligam entre si, exprimindo o 
sentido orgânico e a unidade que uma obra desse gênero sugere. Como a construção deverá ser realizada por 
etapas, procuramos defini-las de maneira lógica e construtiva. A primeira etapa compreenderá a placa horizontal, 
colunas e vigas; a segunda, a colonização progressiva da mesma, de acordo com o programa, simplificada pelo 
sistema de pré-fabricação adotado; a terceira abrangerá a Sinagoga, as estruturas da biblioteca e da administração, 
a rampa de acesso; a primeira laje dos edifícios escolares e o piso do auditório. Finalmente, a conclusão das obras 
iniciadas. O sistema de pré-fabricação permitirá a economia, a simplicidade e, principalmente, o sentido atualizado 
que uma universidade exige. Não haverá compromissos nem modificações futuras, e a obra crescerá com a 
espontaneidade das coisas da natureza e, como ela, será bela e harmoniosa. ‘(Niemeyer, 1965, p. 28)259 Mais uma 
vez o arquiteto lança mão da placa indicadora que a tudo integra, repetindo o modelo que apareceu inicialmente nos 
projetos da Pampulha e repetiu-se sistematicamente. 
 
E apresentei um projeto que, a princípio, perturbou os interessados: uma grande 
placa de concreto armado sob a qual se localizavam os diversos setores; as classes, 
a biblioteca, o restaurante, as salas de professores, a administração, o auditório, etc. 
Setores que se ampliaram dentro dos locais fixados, subindo depois sobre a 
esplanada nos volumes preestabelecidos. Primeiro se construiria a estrutura – 
colunas e vigas – da grande esplanada. Depois, progressivamente, cada coisa no 
seu lugar, começaria a surgir os diversos setores. Era a colonização do conjunto, 
como denominamos (Niemeyer, 1968, p. 45). 
 
Como a UNB já havia ocorrido ela apresentava de certa maneira uma oportunidade para identificar os 
propósitos arquitetônicos do Arquiteto e de seu grupo de colaboradores, era evidente que em nada os burocratas 
haveriam de impedir a aprovação do conjunto, como decerto Oscar comprovou. 
 
A Direção da Universidade tudo aprovou e a obra iniciou-se imediatamente com 
entusiasmo. Com o mesmo espírito e a mesma determinação elaboramos os outros 
projetos e saí de Israel com a consciência tranquila. Não fizera concessões, não 
procurara agradar ninguém. Atendera honestamente aos que me convocaram, 
dando-lhes, para cada caso, a solução que me parecera mais apropriada (Niemeyer, 
1968, p. 45). 
 
O quanto Israel impressionou Niemeyer e, sobretudo o Negev, foi claramente identificado e nem a 
importância de cidades como Paris e os grandes projetos lá desenvolvidos suplantou. 
 
O que mais me impressionou em Israel foi o deserto de Negev com a sua dramática 
imponência. Eliat é o deserto a entrar pelo mar e o local mais belo, o colorido mais 
puro que conheci (Niemeyer, 1968, p. 47). 
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As lembranças identificadas por Oscar, são recorrentes como a forma identificada por ela para com os 
profissionais que colaboraram sistematicamente com ele, bem como a maneira com que tratou os políticos que o 
contratavam, sempre chamando-os de ‘os amigos’. E isto também foi recorrente em Israel como em Paris, como 
segue indica: 
 
Poucas vezes viajei por Israel e, se visitei essas cidades, o fiz por razões de 
trabalho. Encontrei muita gente. De todos guardo suave lembrança; David Reznik, 
que comigo trabalhou muito tempo no Rio, e que revi satisfeito, vendo-o com vida 
organizada, já casado e com três filhos encantadores; X. Federmann, com quem 
privei diariamente. Um homem de negócios autêntico, mas com um lado humano que 
nos agradava, cheio de compreensão e nenhum egoísmo; El Hanani e Lothan, que 
colaboraram no projeto de Tel Aviv; Tibon, querido camarada, que me ajudou na 
Universidade de Haifa; Langer, que representando Federmann, tudo controlava, 
dando-nos apoio permanente (Niemeyer, 1968, p. 47). 
 
E Oscar continua tratando da experiência de Tel Aviv, Haifa 
 
Lembro ainda o Prefeito de Haifa e da sua atividade e dinamismo, e do bom amigo 
Cohen, que nos dispensou tantas gentilezas. Minha vida em Telaviv passava-se no 
Dan Hotel. Da sobreloja, onde trabalhava, para o restaurante e o hall principal. Um 
hall enorme que mais parece uma estação de estrada de ferro, com chamadas pelo 
alto-falante e repleto de turistas americanos. Às vezes distraíamo-nos a contempla-
los, quase todos idosos, com suas camisas coloridas, a gritarem como se estivessem 
na Broadway. Surgiram pela manhã, mas à tarde retornavam ruidosamente. As 
mulheres com os chapéus todos enfeitados e os homens de shorts, capacetes de 
explorador e as inevitáveis máquinas fotográficas. Aí sentavam, pedindo sanduíches 
e Coca-Colas, com essa desenvoltura que o dólar permite. Mas sentia-os simpáticos, 
sem nenhuma maldade, como crianças grandes que nada sabem do que se passa 
no mundo. No mundo e no seu próprio país. E não conseguia situa-los nessa 
campanha racial odiosa que se verifica nos Estados Unidos, e ainda menos na 
guerra do Vietnã, que surpreende e revolta o mundo inteiro (Niemeyer, 1968, p. 47). 
 
A experiência em Nova Iorque, no Neguev e em Paris foram constantes naquele período, e sempre foram 
constituídas com base no trabalho. 
 
Às vezes saíamos à noite para dar uma volta pela Dizengoff-Street, ou pela borda do 
mar, mas voltávamos logo, entrincheirando-nos novamente na sobreloja do hotel 
Niemeyer, 1968, p. 47). 
 
A visita aos Kibutz, as poucas que o retirava do trabalho tratou da complementaridade dos conceitos 
socialistas, os quais eram reforçados por aqueles princípios aplicados e reais como relata a seguir: ‘Certa vez fui 
convidado ao kibutz de Ben-Gurion que desejava confiar-me outro projeto, projeto que recusei imediatamente, pois 
um arquiteto de Israel já iniciara esses estudos’(Niemeyer, 1968, p. 48). A experiência do que era um Kibutz, 
naquele momento marca um recorte importante do que foi reconhecido pelo arquiteto, e quando ele diz: 
 
Nesse dia tomei conhecimento do que era um kibutz, uma espécie de cooperativa 
onde o dinheiro perde o sentido vulgar que o capitalismo estabeleceu. Neles, os 
homens, sem pensar em lucros, se revezam para todas as tarefas, sendo que a 
agricultura e a pequena indústria constituem seus principais objetivos. Nem todos 
permanecem muito tempo nos kibutzim e os que saem voltam rapidamente à 
competição anterior, a esse jogo de interesses e ambições que caracteriza e degrada 
a sociedade capitalista (Niemeyer, 1968, p. 48). 
 
A necessidade de terminar o projeto da Universidade fez com a concentração ocorresse tal qual diz: ‘Os 
últimos meses de Israel os passei no Dan Carmel de Haifa. Trabalhávamos numa velha casa à beira do mar, tão 
próxima do hotel que fazíamos o trajeto a pé todos os dias. Era uma casa de grossas paredes, cheia de arcos, com 
o panorama a entrar pelas janelas. Aí, no ritmo dos trabalhos anteriores, terminamos o projeto da 
Universidade’(Niemeyer, 1968, p. 48). A partir daquele momento outras circunstâncias estariam a ocorrer como que 
necessárias. E deixou Israel dizendo aquelas palavras típicas da amizade brasileira tal qual ele sempre indica a 
maneira como a amizade aparece. Uma tarde, deixamos Israel, vendo, do navio, desaparecer lentamente o Monte 
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Carmel e esse país singular que nos acolheu com amizade e simpatia. A experiência no Brasil novembro de1964 a 
julho de1965, haveria de ser marcada pela Revolução de31 de março de 1964 e na volta ao Brasil, Oscar encontra a 
sua espera um Inquérito Policial Militar. 
 
(...) voltei ao Brasil, apresentando-me no dia seguinte ao Inquérito Policial Militar(...) 
do Partido Comunista, para o qual já sabia estar convocado. Esse foi meu primeiro 
contato com os militares da ‘revolução’ e talvez o menos odioso. O interrogatório 
durou bastante e girou unicamente sobre o PCB, Cuba e um artigo de minha autoria 
publicado num livro soviético. Senti que estavam a par de todas as minhas 
atividades, dando ao interrogatório interesse secundário e que o oficial dele 
incumbido não desejava molestar-me, limitando-se às perguntas essenciais num tom 
discreto e quase cordial’ (Niemeyer, 1968, p. 49). 
 
O encontro dos amigos mais uma vez seria importante, desta vez em condições adversas. Saindo do Rio 
de Janeiro onde tinha a sua base profissional e também onde a sede da Revista Módulo existia, de fato a presença 
de Oscar Niemeyer era imprescindível na capital que ajudara a realizar. De sorte muitas obras haveriam de 
acontecer no período da revolução, muitas obras que constituiriam marco de brasilidade, inclusive os Ministérios do 
Exercito haveriam de se constituir e os militares, jamais refutaram a sua contribuição, diferentemente do que ocorreu 
em capitais onde os governantes civis jamais buscaram a sua contribuição deferentemente de Orestes Quércia, que 
construiu o Memorial da América Latina, muitos anos depois. 
 
Logo após fui para Brasília e ali, no ambiente fechado da nova Capital, comecei a 
sentir os efeitos da ‘revolução’ e a fraqueza dos que a ela se entregavam 
desnecessariamente. Uns, pela falta de caráter ou desinteresse político, outros, por 
perceberem que, para os medíocres, a ‘revolução’ constituía realmente a única 
oportunidade. E senti, pesaroso, como o ambiente se transformara numa inquietação 
sem esperanças (Niemeyer, 1968, p. 51). 
 
A UNB estava naquele momento sob repressão direta, movimento este que mostrava o quanto a 
inquietação universitária incomodava as elites do exercito brasileiro, movimento este que contrastava com a alta 
capacidade técnica que havia se instalado em agulhas negras e na praia vermelha, setores de excelência do 
exercito e que marcava o contrate fundamental daquele período de exceção. 
 
Reuníamo-nos várias vezes, preocupados em fixar um critério de conduta que 
preservasse a Universidade que tanto esforço nos custara, chegando à conclusão de 
que cabia resistir, resistir aos que deliberadamente se dispunham a intervir no ensino 
e, por incompreensão, ignorância ou simples espírito de revanche, queriam liquidar a 
Universidade de Brasília. Sabíamos que o novo Reitor, Laerte Ramos, sofria 
pressões que procediam de suas ligações políticas e dos chefes militares da 
‘revolução’, e que a tudo se submetia, sem necessidades. Entre aqueles, cabe 
assinalar o Cel. Darcy Lázaro, que abertamente atuava na crise da Universidade, 
convocando professores, oprimindo o Reitor, etc. Nunca participei dessas conversas, 
mas recordo-me como elas deprimiam nosso companheiro Salmeron que, idealista, 
interessado na pesquisa e no ensino, procurava resistir, com o objetivo de contornar 
a crise que, dia a dia, aumentava (Niemeyer, 1968, p. 51). 
 
De fato o que se encontra naquele momento é a marca da mudança de paradigmas que se instalara no 
Brasil, mudança esta que mostrava as diferenças de trabalho de governos e empreendedores estrangeiros e 
nacionais, sendo estes últimos completamente reprimidos pela condição política que mostrava uma condição aos 
profissionais que apareciam como que: ‘Cansados, sentindo que nada se conseguiria que o esquema 
antiuniversitário estava fixado, redigimos um memorial aos jornais definindo e fixando nossa posição, posição que 
nos levou, meses depois, a um pedido de demissão coletiva – cerca de 200 professores – como protesto contra a 
pressão cultural que criminosamente ameaçava a Universidade de Brasília e o ensino em nosso país’(Niemeyer, 
1968, p. 51). O clima persecutório tomou conta da sociedade brasileira criando, Chamado a Israel, em 1965, 
retomou o trabalho da Universidade de Haifa, que relata como segue: 
 
Em junho de 1965 viajei pela terceira vez para a Europa. Agora era a Universidade 
de Haifa, em Israel, solicitando a minha presença. Depois iria a Paris, onde o Museu 
de Arte Decorativa do Louvre inaugurava uma exposição retrospectiva dos meus 
trabalhos. Foi a viagem mais curta que fiz. Em Haifa, limitei-me aos contatos com 
Cohen e o escritório de Gilead, incumbido de redesenhar os projetos da 
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Universidade dentro das normas locais, Aí fiquei quinze dias, seguindo logo após 
apara Telaviv, onde, convidado por El-Hanani e Lothan, ajudei-os no projeto da 
Praça do Estado, o que me obrigou a permanecer por mais algum tempo em Israel. 
Trata-se de um grande conjunto urbanístico que nos deu enorme trabalho, pois o 
terreno pertencia a muitas pessoas, dificultando os procedimentos. Finalmente, com 
a ajuda de Rabinovitch – a Prefeitura participa do empreendimento – conseguimos 
aprovar o projeto que compreende um grande largo circular, com cerca de 200m de 
raio, sobre o qual localizamos três Torres para apartamentos, hotéis, etc., um 
cinema, bares e restaurantes. A volta, completando o conjunto, localizamos as praias 
artificiais e os blocos de apartamentos. Nosso objetivo era criar em Israel um centro 
de recreação diferente, no qual o lago constitui o motivo principal (Niemeyer, 1968, p. 
53). 
 
Ainda em 1965, ocorre em Paris uma exposição de obras retrospectivas do arquiteto, o que nos assombra 
de certa maneira por conta da condição de desenvolvedor de grande s trabalhos que ocorreram até o ano de 2012, 
independente desta consideração, a exposição ocorreu: 
 
Com o projeto aprovado, parti para Paris, interessado em ver minha exposição, já 
inaugurada. Organizaram-na meu amigos, Jean Petir e Guy Dupuis, com a maior 
dedicação e bom-gosto. Conhecera-os em minha primeira viagem, quando editaram 
meu livro Minha Experiência em Brasília (Niemeyer, 1968, p. 54). 
 
Relativamente aquela exposição, surge a mais estranha consideração de autoria de Brasília, pois ao ‘(...) 
chegar ao Museu de Arte Decorativa do Louvre surpreendi-me ao ver na porta um cartaz que dizia: Oscar Niemeyer, 
o arquiteto de Brasília. Entrei na exposição e fui direto ao setor de Brasília’ (...) lá havia um texto com a seguinte 
referência ‘(...) Não me importa dizerem que sou o arquiteto de Brasília, se ao mesmo tempo disseram que Lúcio 
Costa é o seu urbanista. A ele coube à tarefa principal: projetar a cidade, as ruas, as praças, os volumes e espaços 
livres: Minha colaboração foi mais modesta, apenas os prédios governamentais. Não sou tampouco o construtor de 
Brasília’. A referência maior não poderia deixar de ser dita, quando diz da verdadeira autoria de Brasília concentrada 
na figura de Juscelino, como ele se refere: ‘Construíram-na, o entusiasmo de Juscelino Kubitschek, a perseverança 
de Israel Pinheiro e milhares de operários que, anônimos, por ela se sacrificaram mais do que todos nós’(Niemeyer, 
1968, p. 54). 
 
A exposição dos meus trabalhos no MAD260 não constituiu apenas uma atração para 
as pessoas ligadas aos problemas da arquitetura e do urbanismo, mas também para 
aqueles que se interessam pelo assuntos sociais e defendem a participação dos 
intelectuais, artistas, cientistas, etc., nos movimentos minha posição política, previ 
nessa exposição 13 grandes painéis de 2m x 1,60m, com textos e desenhos nos 
quais explico a evolução do meu trabalho e suas contradições co, o mundo 
burguês(Niemeyer, 1968, p. 54). 
 
A importância daquela exposição foi estrondosa e trouxe grande personagens do período a discussão da 
arquitetura e relativamente a construção de cidades tendo como base este novo movimento – moderno que se 
constituíra como movimento interligado a esquerda politica, o que no pós-guerra e período da guerra fria era a base 
do conflito cultural e politico, sem retirar a base econômica como referência. Todas as forças da sociedade estavam 
reunidas, todas as forças estavam de certa maneira a se envolver e criar alternativas que se direcionavam ou a 
esquerda ou a direita, envolvendo até os mais simples dos cidadãos. A exemplo disto Oscar se refere: 
 
Em 15 dias, cerca de 30.000 pessoas visitaram a exposição, entre elas, Juscelino 
Kubitschek, realizador de grande parte dos trabalhos ali apresentados; os amigos 
residentes em Paris; os arquitetos e estudantes locais; os representantes dos países 
socialistas; os camaradas do PCF, e André Malraux, que a percorreu 
demoradamente, lendo os textos, distinguindo-me com sua atenção e interesse, 
dizendo-me inclusive que as colunas do Palácio da Alvorada constituíam a seu ver o 
elemento arquitetural mais importante depois das colunas gregas (Niemeyer, 1968, 
p. 55). 
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A importância da exposição de Paris, onde a síntese era Brasília, marcou a condição de um arquiteto 
comunista apresentar aos seus pares do PCF e a André Malraux o sentido da modernidade travestida de verdade 
socialista, o que não era. A modernidade simplificada e da qual é retirada a decoração é construtivista por essência 
e portanto neste sentido socialista, mas o conteúdo não pode ser confundido como tal, por conta de que o partido no 
qual se apoia a arquitetura mesma, é fruto da necessidade humana e que só na dimensão da muito sutil dos 
requerimentos que lhe dão suporte pode ser colocado como base politizada mais a esquerda ou à direita. Naquele 
momento Oscar Niemeyer não havia constituído  a distinção politica e do exercício profissional. 
 
Durante minha estada em Paris projetei um conjunto urbanístico para Edmond de 
Rotheschild, em Cesaréria, Israel. Foi nessa ocasião que entrei em contato com o 
BERU,261 dirigido por meu amigo Max Stern, a quem devo muitas gentilezas, e onde 
conheci Emery, um urbanista jovem e de talento (Niemeyer, 1968, p. 55). 
 
A experiência do Bureau d'études et de Réalisations Urbaines permitiu uma visualização de um outro 
parâmetro de planejamento diferente daquele utilizado pelo grupo de arquitetos e urbanistas que haviam trabalhado 
pela batuta de Lúcio Costa; por outro lado havia também o parâmetro europeu pautado por Le Corbusier, enraizado 
no pensamento arquitetônico daquele período na Europa e que em certa medida se internacionalizara, não pela 
vertente francesa, mas sobretudo pela vertente alemã. Israel, um país novo era permeável as influências brasileiras, 
mas era um pais com experiências de todos os lugares e de certa maneira tão internacional quanto a arquitetura 
moderna e que diferentemente do Brasil carregava uma história milenar. A experiência francesa era correlata a 
israelense e os banqueiros Rothschild ajuntavam todas as experiências possíveis em âmbito público e privado. 
 
O BERU incumbiu-se – como depois o fez para Grasse – da análise do local, isto é, 
do programa propriamente dito, compreendido um conjunto na praia, com hotel, 
comércio e restaurante, etc., e dois setores de residências geminadas, tipos 
mediterrâneo, com pátios internos, um estacionamento, pequenas ruas só para 
pedestres. Para esse local projetei também uma casa para Edmond de Rothschild, 
com quem tive apenas dois contatos pessoais. O primeiro, no seu escritório e outro, 
em sua residência, em Genebra, onde almoçamos. Lembro-me quando, convidando-
me para esse  almoço, ele perguntou-me: ‘Prefere ir de carro aberto ou fechado?’ 
Senti que estava num mundo diferente, no mundo do dinheiro que detestamos e 
disso certifiquei-me chegado a sua casa, um verdadeiro museu, cercado de árvores 
seculares e um parque magnífico (Niemeyer, 1968, p. 55). 
 
De Genebra a Cesaréia haveria o início das suas tradicionais aulas, que haveria ser tratadas a partir de 
seus desenhos, muito mais do que os diapositivos feitos naquele período. 
 
Terminado o projeto de Cesaréia, fui convidado par falar aos estudantes da Escola 
de Belas Artes de Paris. Foi mais uma aula, na qual apresentei diapositivos e fiz 
desenhos explicando meus projetos. Mas, ao mostrar-lhe o Instituto de Ciências de 
Brasília, não me contive, dizendo-lhe o que ocorria nessa Universidade. 
Ruidosamente aplaudido, pois na França. Como em todo o mundo, a juventude se 
interessa pelo assuntos políticos fui obrigado depois a autografar todos os desenhos 
que fizera (Niemeyer, 1968, p. 57). 
 
De Paris a Israel os jovens iriam mostrar seu entusiasmo pela obra de Oscar Niemeyer, já naquele 
momento, até o final da sua vida. 
 
Mas outros motivos obrigavam-me a ficar em Paris por mais algum tempo: o convite 
da Comissão Executiva do PCF para projetar sua sede na Praça Fabian; o do 
governo  da França para elabora os plano da ZUP262  de Grasse e ainda o projeto do 
Algarve em Portugal, organizado por grupos europeus e brasileiros. Apesar de ter 
programado a elaboração desses trabalhos para o ano seguinte, fui forçado a 
estabelecer uma série de contatos, definindo programas, projetos, etc., viajando 
inclusive para Grasse e o Algarve, antes de seguir de volta para o Brasil. Durante 
esse período encontrei e conheci muita gente, inclusive brasileiros circulando ou 
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residentes em Paris. Conheci, por exemplo, Miguel Arraes, com quem conversei 
algum tempo, agradando-me seu ar sério e honesto ao falar-me revoltado sobre os 
acontecimentos no Brasil e do exílio forçado que em vão tentara evitar. Entre os 
estrangeiros que conheci se encontram, sem dúvida, os camaradas do PCF. O 
convite da Comissão Executiva veio-me por intermédio de Jean Nicholas, arquiteto e 
velho militante que me levou a George Gosnat. Antigo Ministro e atual deputado do 
Partido. Com esses dois companheiros tive longas conversas, combinando o 
programa para a sede do PCF (Niemeyer, 1968, p. 58). 
 
O início da experiência do PCF haveria de ocorrer neste período, sendo já naquele momento uma síntese 
da obra de Oscar Niemeyer, apresentando o edifício como pano de fundo, a plataforma que criaria o teto da área de 
entrada do PCF e a cúpula que sangrando a plataforma se sobressaia 
 
Um dia, esses amigos levaram-me à festa de L’Humanitè,263 onde todos os anos se 
reúnem milhares de pessoas. Um espetáculo de solidariedade humana 
extraordinário! Nela, o PCF apresenta diversos pavilhões e cada país o seu próprio 
stand, ficando localizados ao ar livre os restaurantes, bares e um grande tablado 
para os espetáculos populares’. Aí permanecemos toda à tarde, percorrendo os 
stands, ouvindo os cantores, sentido, otimistas que um dia o mundo também será 
assim e os homens mais felizes nesse minuto de surpresas que o destino lhes 
reserva (Niemeyer, 1968, p. 58). 
 
Em outubro de 1965, Oscar Niemeyer retornou ao Brasil, pessimista e desesperançado como se disse, 
mas demorou-se em Brasília, onde elaborou o projeto do restaurante, um prédio semienterrado a fim de não criar 
como um novo edifício na Praça dos Três Poderes, e em seu escritório também elaborou o plano do Algarve, em 
Portugal. O restaurante constituiria o elemento que faltava para encontros e descanso. 
 
O projeto do Algarve compreende um grande hotel, clubes, comércio, service-flats, 
apartamentos, igreja, escolas, etc. Situa-se esse empreendimento em local 
espetacular – um platô sobre o Atlântico – compreendido nas grandes áreas 
destinadas ao turismo de Portugal. Eis o memorial descritivo que apresentei como o 
projeto. ’O projeto que apresentamos se adapta à topografia de Pena e Furada, 
aproveitando os contrastes surpreendentes que esse local oferece. Evitamos que a 
solução atingisse as áreas em declive – onerosas de construir – e que ocupasse 
demasiadamente o terreno, tirando-lhes as características de amplitude e beleza que 
tanto o valorizam (Niemeyer, 1968, p. 59). 
 
No Parque de Ibirapuera, relembramos as placas horizontais que como uma forma ameboide liga todos os 
edifícios, os prédios articulados pela sinuosa marquise que se assemelha a irregularidade do terreno e integra 
livremente vegetação. Seria comum e quase pueril indicar que relações orgânicas com o sítio que absorveriam a 
forma arquitetônica, o que não é verdadeiro e meramente superficial, mesmo quando relacionamos com outros 
projetos em analogia morfológica de curto prazo e que não relacionam-se com o léxico - marquises, linhas sinuosas 
em planos horizontais e verticais, formas simples que em oposição aparecem, como exemplo o congresso nacional 
e a pirâmide invertida de Caracas em oposição ao Teatro Nacional, apenas para relembrar o processo morfológico – 
no projeto do Convento dos Dominicanos em Saint-Baume, França (1967). A aparente livre e irregular disposição 
dos volumes, são suportadas pela geometria dinâmica e fixa, coisa que os arquitetos modernos não gostam de citar. 
Na proposta de urbanização de Pena Furada, El Algave, Portugal (1965); na laminas curvas do centro financeiro e 
comercial na Claughton Island em Miami; na contraposição das torres verticais á horizontalidade do deserto de 
Negev em Israel (1964); e na extensão de funções sociais da cidade de São Paulo ao longo do rio Tietê (1986). 
todos estes elementos demonstram a presença de um léxico que em nada é ou aparece como que sendo livre pra e 
simplesmente. No caso de Pena Furada o programa é assim descrito pelo arquiteto: 
 
Isso explica os núcleos compactos que constituem os blocos de habitação e que, 
situados junto à via principal, conferem à mesma, como prevíamos, o aspecto 
variado – o contrate de áreas construídas e espaços livres – desejável. Fixado êsse 
critério, começamos a marcar o zoneamento, procurando localizar cada setor de 
acordo com suas solicitações, sem criar acessos em demasia, procurando, ao 
contrário; simplificá-los, adaptando-os às curvas de nível. Assim, uma via principal 
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corta o terreno em direção ao mar, dela partindo as vias secundárias que servem aos 
diversos setores.  Para os que chegam ao local, o primeiro prédio aparece é o 
edifício da administração, onde se situam os serviços de controle, política, bombeiros 
e saúde, etc. Depois, à direita, surge a primeira ria, indicando a zona de 
abastecimento, mercado e o aeroporto que poderá ser utilizado por pequenos aviões 
e helicópteros.  Pouco adiante, à esquerda, surge a segunda rua que leva aos dois 
loteamentos seguintes, providos, como os demais, de comércio local, play-gounds, 
etc. Segue-se, então. Como desejávamos um espaço livre e arborizado, e, depois, o 
primeiro conjunto de habitações coletivas. São prédios de 4 e 15 pavimentos que 
ladeiam a estrada disciplinadamente. É um momento de surpresa para os visitantes, 
como se uma pequena cidade – moderna e civilizada – se aproximasse, mas logo ao 
transpô-los, reaparecem os campos, a natureza esplêndida que o projeto procura 
preservar. Agora são os service-flats com 15 pavimentos que apresentam, prédios 
ligados no subsolo com o restaurante e o serviço comum. Surgem outra vez os 
espaços livres e logo após, entre a vegetação, a capela hexagonal, caiada de branco 
na boa tradução portuguesa; a escola primária e, do outro lado da estreada, o 
comércio. Aí convém descer e entrar no pequeno conjunto. Pelas estreitas vielas, 
abertas no talude, os visitante penetram, curiosos, na construção, esperando 
encontrar as soluções modernas que deixaram para trás. E surpreendem-se ao ver a 
pequena praça rústica – quase provinciana – como os prédios singelos que a 
cercam, onde se localizam lojas, restaurantes, bares, etc. É um pouco do Portugal 
antigo que – sem copiá-lo – pretendemos fixar; um lugar protegido e tranquilo, para 
as reuniões e contatos indispensáveis. Além da zona comercial, a estrada se bifurca 
e, entre os dois braços que formam, foi localizado o clube campestre com sede, 
piscina, campos de esporte, play-ground, golfe, hipismo, etc. A estrada à direita 
conduz ao terceiro loteamento, ao conjunto de residências alternadas e ao hotel. As 
residências constituem um conjunto de pequenas casas – tipo mediterrâneo – casas 
que se agrupam na encosta com o objetivo de dar ao local – à orla marítima – um 
pico de vida e movimento. O hotel, destinado provavelmente a uma etapa posterior, 
será, pela forma diferente com que foi projetado, um elemento de atração e 
propagando para o empreendimento.  É um grande bloco – um cilindro de vidro – 
com 40 pavimentos, que desce do platô até a praia (Niemeyer, 1968, p. 60 - 63). 
 
De volta ao Brasil, foi interrogado pelos militares mais uma vez e foi aberta uma comissão de inquérito, 
convocado pelo militares. Para esclarecer problemas ligados ao ex-Presidente Juscelino Kubitschek e ao prédio em 
que residia, em particular. Foi um longo interrogatório; desejavam saber para quem projetara aquele edifício, por 
que não cobrara honorário, quem o construíra se Juscelino Kubitschek era proprietário do mesmo, etc. Como não 
estava a par do assunto, no qual colaborara de longe, como simples arquiteto, incidi, como não poderia deixar de 
acontecer, em alguns enganos, enganos que no dia seguinte, melhor informado, apressei-me em retificar em carta 
que enviei à referida comissão, a carta que ela procurou ignorar, obrigando-me a confirma-la pelos jornais, quando 
esclareci, mais uma vez, que não fora a firma Rabelo que construíra o edifício, que Juscelino Kubitschek era apenas 
inquilino, que se tratava de um prédio comum, igual a muitos outros construídos na Avenida Vieira Souto, etc., etc. 
 
Passado algum tempo fui informado de que a referida comissão de inquérito, irritada 
com minhas declarações, pretendia deter-me. Nunca o fez, nem essas ameaças 
chegaram a perturbar-me, mas por via das dívidas, preparei uma resposta escrita 
que será publicada nos jornais se tal acontecer. Nela protesto contra a insistência 
com que a comissão de inquérito procura ameaçar-me, pedindo-lhe, caso pretenda 
realmente faze-lo, escolher motivo mesmo repugnante, minhas atividades de 
comunista, por exemplo, mas nunca pretendendo colocar-me contra um amigo que 
saberei preservar de qualquer modo e sobre quem assim manifestara no primeiro 
interrogatório: ‘Nos sete anos que trabalhei em Brasília com o ex-Presidente 
Juscelino Kubitschek, dele ficou-me apenas a lembrança de um homem cheio de 
entusiasmo e idealismo, desejoso de fazer qualquer coisa importante para o seu 
país. Nessa carta, transcrevo ainda trechos do artigo que sobre o ex-Presidente 
publique no meu livro Minha Experiência em Brasília e no qual, a única censura que 
faço ao seu governo, refere-se à política externa, a meu ver, dócil demais ao 
interesses norte-americanos, opinião que é útil repetir, pois contraria a denúncia de 
ligações comunistas que a ditadura instalou contra ele, entre os inúmeros processos 
iniciados (Niemeyer, 1968, p. 65). 
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A sequência de interrogatórios marcava um processo de resistência típico de Oscar Niemeyer, processo 
este que denotava uma característica ética, onde perguntas e respostas eram feitos com característica de um 
conflito entre dois mundos, ocidental e orientar, leste e Oeste, ocidente e oriente. Neste processo onde o protesto 
estava presente as ameaças eram constantes e as atividades professionais eram confundidas com atividades 
politicas. Vejamos que mesmo as criticas ao trabalho de Oscar não arrefeceu os encargos que continuaram mesmo 
depois de Juscelino Kubitschek. As encomendas estatais também ocorreram a partir dos estados, como o de Minas 
Gerais, como a seguir indicamos: 
 
Durante os últimos meses, permaneci no Rio, elaborando diversos projetos. Entre 
esses o novo palácio do governo de Minas Gerais que Israel Pinheiro me 
encomendou, sugerindo preservar o palácio existente como residência do 
governador, localizando o novo edifício – o Palácio de Despachos – na rua lateral. 
Fiz tudo diferente e projetei o Palácio Vertical, como o denominei no texto (...): ‘1. O 
atual palácio do governo de Minhas Gerais apresenta tais deficiências que nos 
surpreende não ter sido até hoje substituído. São deficiências de toda a ordem: nas 
áreas úteis, na circulação mal distribuída, nos ambientes inadequados para as 
funções nele exercidas, etc. Na verdade, esse prédio não constituiu um verdadeiro 
palácio, mas uma casa burguesa, sem maior importância. 2. Reformar o referido 
edifício ou dar-lhe, por exemplo, a única finalidade de residência do Governador, 
seria solução criticável e protelatória principalmente. 3. No colar em que o atual 
edifício está construído – que á a praça principal da cidade – deve ficar o palácio do 
governo, o Palácio dos Despachos, onde o Governador recebe e atende o povo que 
o elegeu. 4. A solução, a nosso ver, é construir um novo palácio, o palácio do 
governo que o construir (Niemeyer, 1968, p. 66). 
 
A critica feita ao palácio Mineiro, encaminhou posteriormente a experiência do Hotel Ouro Preto, um ícone 
da arquitetura brasileira: 
 
Ao entregar o projeto a Israel Pinheiro, disse-lhe nada desejar receber pelo trabalho, 
calculado em 80 milhões de cruzeiros, pedindo-lhe utilizar essa importância na 
reforma do hotel de Ouro Preto. Israel, a quem o projeto agradou plenamente, 
agradeceu, dizendo-me a rir: Não estamos pobres como você pensa(Niemeyer, 
1968, p. 66). 
 
Após a experiência mineira, e uma revisão das obras feitas fora do ambiente estatal, a politica também o 
absorvia, se bem que não no contexto politico profundo tal qual os profissionais da politica trilhavam. 
 
Indiferente às provocações e ao ambiente hostil que me cercava, resolvi esquecer a 
reação de todas as ameaças. Nunca inquietei-me com minha correspondência, nem 
com conversas telefônicas, nem com os contatos pessoais, decidido a manter-me o 
mesmo, fiel às minhas convicções e velhas amizades. Preocupa-me de tal forma 
essa atitude que, se hoje perguntarem quais os meus melhores amigos, citarei, 
certamente, Juscelino Kubitschek, Luiz Carlos Prestes, Darcy Ribeiro, Heron de 
Alencar, Marcos Jaymovitch, Waldir Pires, Luiz Hildebrando. Não porque sejam mais 
seus amigos do que outros, mas porque estão na adversidade e nesses momentos é 
que a amizade deve estar presente e se manifestar. Pelo menos motivos, antes de 
viajar em abril de 1965, incumbi um amigo de incluir meu nome em todo o protesto, 
todo manifesto político que julgasse válido, o que explica ter assinado alguns desses 
documentos quando encontrava-me no exterior (Niemeyer, 1968, p. 67). 
 
A dimensão politica então tornou-se o fulcro do momento, era 1965, período de difícil relação entre o 
Ocidente e o Oriente, o que mantinha Moscou em permanente pressão sobre os EUA, servindo Oscar Niemeyer 
como peão da politica de conflito. ‘Solicitado, nunca neguei definir-me politicamente. Nos últimos dias de 1965, 
redigi um artigo de solidariedade à revolução soviética, artigo transmitido ao Brasil pela Rádio Moscou e, a pedido 
da revista Visão, uma pequena nota sobre Brasília 1966,(...):’ Brasília 1966, mostra um momento de novos projetos, 
como o Palácio dos Arcos, e ele diz: ‘Gostaria, certamente, de limitar-me aos fatos positivos, às deliberações que 
demonstram o interesse do atual governo em fixar a nova Capital, os jardins que surgem por toda  parte, os 
viadutos, os trevos as habitações iniciadas, a obra do Palácio dos Arcos que projetei e tanto me interessa, enfim, 
uma série de medidas que recomendam a atual administração’(Niemeyer, 1968, p. 68). Os comentários feitos, 
importantes, mesmo da importância de Brasília, reforço o que seria o entusiasmo, do grupo que representava o 
novo ideal do Brasil, o novo ideal moderno e a marca da intuição racional como chave que não havia sido entendida 
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pelos arquitetos racionais europeus. Mas como entender a dimensão percebida naquele momento? Como marcar a 
força daquele grupo?: 
 
Mas como faze-lo? Como restringir-me a esses comentários – embora importantes – 
se o ambiente de amargura pesa sobre a cidade, se meus amigos, meus velhos 
companheiros foram afastados dos meus cargos por pressão política: Como falar de 
Brasília, sem lembrar aquele período de entusiasmo que nos orgulha, afundados na 
lama e na poeira do planalto, convictos, como hoje, da importância que Brasília, sem 
falar de Juscelino Kubitschek, que a criou com seu entusiasmo delirante, que nos 
permitiu fazê-la bela e diferente e agora a vê de longe, publicada nas revistas 
estrangeiras? Como lembrar a nova Capital, sem lembrar Israel Pinheiro e os 
arquitetos, engenheiros e desenhistas que com ele a concretizaram, sem medir 
sacrifícios, desprezando todos os obstáculos, todas as perfídias com que durante 
meses tentaram paralisá-la? (Niemeyer, 1968, p. 68). 
 
A experiência e os comentários feitos chegam então àqueles que tal qual Darcy Ribeiro e Anísio Teixeira 
haviam idealizado a UNB, síntese intelectual da Capital brasileira iniciava por onde só um comunista consegui 
iniciar, os operários: 
 
Como recordar Brasília, sem recordar os operários, nossos irmãos, que para ela 
acorreram como se a terra da promissão os convocasse, que tudo lhe deram e ela 
nada receberam, a não ser a miséria, ainda submissa, que a burguesia ignorante 
insiste em gravar? Como falar da nova Capital, sem mencionar a Universidade de 
Brasília que Darcy Ribeiro criou com a exaltação do sacerdócio e que a 
subserviência de alguns tanto degradou; com p campus militarmente ocupado e as 
ameaças, a delação e a violência imperando? Como esquecer o contraste flagrante 
entre Suplicy de Lacerda e Anísio Teixeira, entre o ex-Ministro carreirista e o 
professor insigne que hoje, como Darcy, leva aos estudantes de outros países os 
ensinamentos que nossa juventude reclama? (Niemeyer, 1968, p. 68 - 69). 
 
A partir de 1966, o Brasil não mais servira como base para trabalho do arquiteto. O Aeroporto 
Internacional de Brasília — Presidente Juscelino Kubitschek (IATA: BSB, ICAO: SBBR) é o aeroporto que serve a 
capital do Brasil, Brasília. Seu nome existe em homenagem ao ex-presidente do Brasil, Juscelino Kubitschek. Por 
estar localizado no centro do país serve de conexão para as principais cidades do Brasil, além de 9 no exterior, e 
por isso é hub para as principais companhias brasileiras. Brasília era apenas um projeto quando o presidente 
Juscelino Kubitschek pousou pela primeira vez no Planalto Central, no ano de 1956. Mas o aeroporto já existia e se 
chamava Vera Cruz. Construído em 1955 pelo então vice-governador de Goiás, Bernardo Sayão, a pedido do 
presidente da Comissão de Localização da Nova Capital Federal, Marechal José Pessoa, o aeroporto recebeu no 
dia 2 de outubro daquele ano a primeira comitiva para construção da nova capital. Durante o ano de 1966, Oscar 
Niemeyer foi informado de que haveria de ser construído uma nova parcela do Aeroporto, solicitou a sua verificação: 
 
Certa ocasião fui informado de que iam construir em Brasília uma nova estação de 
passageiros e que o projeto elaborado na NOVACAP já estava aprovado pelo 
Ministério da Aeronáutica. Como o assunto era da maior importância para Brasília – o 
aeroporto será entrada principal pela cidade – pedi para vê-lo, verificando não se 
tratar de um novo projeto, mas de um trecho, um setor do aeroporto que antes 
elaboramos no DUA. Nauro Esteves, que, preocupado em respeitar aquele estudo, 
organizara às pressas o projeto, compreendeu, diante dos meu argumentos, estar o 
mesmo superado, devendo, portanto, ser substituído (Niemeyer, 1968, p. 70). 
 
Oscar buscava tratar aquele momento do Aeroporto como expressão da mais alta tecnologia multiplicável, 
tal que se refere: 
 
Elaborei outro estudo. Uma estação de aeroporto moderna e atualizada, integrada, o 
que era fundamental, no espírito arquitetônico de Brasília: uma estação circular, na 
qual o passageiro constitui o centro da composição, equidistante de todos os seus 
setores. As ligações entre a estação e os aviões são subterrâneas, deixando livre o 
terreno para o tráfego de aeronaves e viaturas, estando previstos, tanto nessas 
ligações, quanto entre a alfândega e os aviões, sistemas modernos de esteiras. À 
volta da estação se distribuem os pilares, que se harmonizam com as estruturas de 
Brasília, e a torre de controle avança, inclinada, sobre o campo, o que lhe dá 
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movimento interessante. A estação foi prevista multiplicável, excluindo assim a 
solução extensível, já obsoleta, que criaria grandes corredores e distâncias 
inconvenientes (Niemeyer, 1968, p. 70 - 71). 
 
A oferta de um presente, que denotava a possibilidade da cidade estabelecer uma ampliação daquele 
equipamento aparecia dentro da estratégia amplamente usada por Oscar Niemeyer, do presente. O projeto como 
presente, num momento inicial devido à busca da manutenção do controle do processo e da paternidade de uma 
Brasília que na verdade era fruto de vários pais, políticos, arquitetos e urbanistas. 
 
Do Prefeito Plínio Cantanhede e do Superintendente da NOVACAP, José Luiz Pinto 
Coelho, encontrei a melhor receptividade, tendo o primeiro, pela televisão 
(estávamos em dezembro de 1964), se congratulando com a cidade pelo presente 
que eu acabava de oferecer, pois fizera esse projeto licenciado, sem vencimentos, 
da Prefeitura. Os primeiros contatos que tive com as autoridades da Aeronáutica 
foram os mais cordiais, declarando-se o Brigadeiro Itamar Rocha, comandante da 6.ª 
Região de Brasília, entusiasmado com o projeto, agradecendo-me, em carta, a 
colaboração, acompanhando-me inclusive, ao Estado-Maior das Forças Armadas, 
onde encontrei no Brigadeiro Travassos a mesma receptividade (Niemeyer, 1968, p. 
72). 
 
Mas a estratégia do presente se manteve como base de um combate que não ocorria em ‘conclave’, não 
ocorria em portas fechadas, mas se colocava ideologicamente como paradigma fundamental de um conflito que 
aparecia como resultado da segunda guerra mundial que se propagava para a Coreia e Vietnam, por um lado e para 
a África e América por outro lado. O oriente médio também aparecia como área de atrito e a presença de Oscar 
Niemeyer em Israel, na África, na Europa, nos EUA, na Venezuela colocava o Arquiteto como representante e 
multipliador de ideias que transcendiam a arquitetura e se insidiam politicamente, tal qual os Ministro Militares 
identificavam. 
 
Um dia fui informado de que um major da Aeronáutica, sediado em Brasília, combatia 
o meu projeto junto aos militares do Rio e no primeiro encontro que tivemos, não me 
contive e toque no assunto. Negou, afirmando defender meu projeto, que achava 
belíssimo, embora ‘pouco funcional’. E depois, quando a conversa tomou rumo 
desagradável, declarou-me, com um sorriso de advertência: ‘Sabe que o atual Diretor 
da Divisão de Engenharia vai ser substituído?’ Nesse momento compreendi que 
qualquer coisa se armava contra mim e o meu trabalho, qualquer coisa ligada à 
política, pois não encontrava razões técnicas que justificassem tal atitude. Por outro 
lado, realizara meu projeto de graça, nas minhas funções no CAU, projeto muito 
melhor que o anterior, que não encontrara – como o meu – tanta resistência para sua 
aprovação (Niemeyer, 1968, p. 72). 
 
O conflito burocrático presente foi catalisado pela força e determinação do Brigadeiro Castro Neves, 
 
Pessimista, voltei ao escritório, contando aos amigos o que se passara. E resolvi. 
Resistir por todos os meios e com esse objetivo procurei o Brigadeiro Travassos (...). 
O caminho burocrático era realmente a aprovação do projeto pela DEA, mas não 
aprova-lo já era a determinação do Brigadeiro Castro Neves, como depois verifiquei 
ao vê-lo desprezar todos os argumentos favoráveis, inclusive o parecer do seus 
assistente técnico, arquiteto Tércio Pacheco, cujo relatório classifica meu projeto 
como ‘o melhor projeto de estação de aeroporto passado por aquela Diretoria’. Nada 
sabia sobre esse oficial. Disseram-me que não era um ‘homem de evolução’, mas 
que a ela se adaptara, tendo dispensado, quando Diretor do Centro Técnico de São 
José dos Campos, cerca de 50 professores, o que num país como o nosso, onde 
faltam técnicos e cientistas, não podia recomendar (Niemeyer, 1968, p. 73). 
 
O trabalho de Oscar foi catalisado e quando oportuno negado, apesar dos protestos do autor; sobretudo 
com a agressiva, e não podia ser de outra forma afirmação de que o marxismos tinha lócus de identidade, diferente 
da nossa realidade brasileira. 
 
Já na Europa, meses depois, recebi a notícia esperada. O Brigadeiro Castro Neves 
recusara meu trabalho como um ‘croquis’ dispendioso e inexequível. Mesmo de 
longe apressei-me em protestar, protesto que encontrou nos meios intelectuais, 
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profissionais e estudantis o maior apoio, manifestando-se o IAB junto ao Ministério 
da Aeronáutica, provocando inclusive a adesão da Comissão do Distrito Federal do 
Congresso Nacional, que convocou o Diretor da DEA para explicações. Durante dois 
meses a questão permaneceu nos jornais, enquanto a Diretoria de Engenharia, 
procurando ganhar tempo, limitava-se as respostas evasivas. Diziam não se tratar de 
problema político, denunciando-se, porém, quando um deles, num dia de pouca 
imaginação, declarou aos repórteres em Brasília: ‘Lugar de arquiteto marxista é em 
Moscou (Niemeyer, 1968, p. 73). 
 
A inexistência de argumentos ou como Oscar disse, ‘Faltavam argumentos que justificassem a recusa do 
meu trabalho e o único pretexto encontrado foi ‘não ser linear, nem extensível, ’ pretexto infeliz, pois contraria tudo 
que a técnica moderna de aeroportos sugere, como demonstrei adiante. Mas nada os deteve. Em pouco tempo, por 
determinação do Brig. Castro Neves, a DEA elaborou outro projeto que, apresentado à Prefeitura do Distrito 
Federal, para aprovação, foi recusado como indigno de Brasília pelo arquiteto Lúcio Costa. Voltaram-se então os 
homens da Aeronáutica para os caminhos da arbitrariedade, abrindo concorrência pública para construção do 
projeto, recusado pela PDF. Eis meu protesto contra tanta arbitrariedade’ (Niemeyer, 1968, p. 73). A sequência do 
protesto de Oscar, mesmo com dificuldades permaneceu existindo: 
 
Pela segunda vez, e espero pela última, volto ao assunto da estação de aeroporto de 
Brasília. Agora com mais vagas, consciente das dificuldades estabelecidas, mas 
decidido a combatê-las e a defender meu projeto. E o farei tranquilamente, pois não 
se trata de interesse pessoal. Defendo isto sim, esta bela cidade que Lúcio Costa 
projetou e Juscelino Kubitschek construiu em pleno deserto, pela qual eu e milhares 
de brasileiros nos sacrificamos durante longos anos de trabalho, decepções e 
entusiasmos. Defendo minha posição no Conselho de Arquitetura e Urbanismo da 
PDF, por lei incumbido de elaborar o projeto, defendo principalmente o clima de 
liberdade que a incompreensão e o arbítrio persistem em perturbar (Niemeyer, 1968, 
p. 74). 
 
A necessidade de justificar o projeto aparecia como pauta do promenade maior, da chegada à cidade, 
como um processo de compressão e descompressão da experiência da arquitetura nacional tradicional versus a 
experiência da arquitetura e urbanismo moderno. 
 
É evidente que o aeroporto de Brasília marcará a entrada principal da cidade, dando 
aos visitantes a primeira impressão – a que fica – desta Capital. Harmonizar-se com 
a sua arquitetura, ser, como ela, livre e inventivo, é, portanto, condição básica desse 
projeto. Nada disso, senhor Redator, preocupou os homens da Aeronáutica 
envolvidos no problema. Preocuparam lhes apenas questões políticas, complexos de 
autoridade, ou outros motivos que desconheço. Desprezam tanto a nova Capital que 
dizem aos jornais, candidamente não lhes interessar no projeto outra coisa a não ser 
o funcionalismo. Mas no funcionalismo, o que é mais grava, reside precisamente 
toda a sua fraqueza (Niemeyer, 1968, p. 74). 
 
A postura de não considerar a critica aos colegas da aeronáutica relativamente ao partido e projeto 
adotado estava vinculado aparentemente aos conceitos modernos e não a postura profissional de um encargo. Esta 
postura jamais aparecia de forma explicita, mas ocorria efetivamente independente do arquiteto. 
 
Não pretendo criticar o projeto elaborado pelos meus colegas arquitetos da 
Aeronáutica. Um deles, inclusive, redigiu parecer sobre meu trabalho, declarando ser 
a melhor estação de aeroporto que passou pela Diretoria da Engenharia da 
Aeronáutica. Parecer naturalmente engavetado. Mas posso criticar os princípios que 
lhes foram impostos por aquela Diretoria, desatualizando definitivamente o projeto 
que elaboraram. Depois da posse do atual diretor da DEA, Brigadeiro Castro Neves, 
de um dia para outro meu projeto foi agastado de cogitação. Nunca mais me 
convocaram para debatê-lo, apenas das alterações sucessivas que nele adotei 
anteriormente a pedido do Estado-Maior da Aeronáutica. Aos jornais, apenas aos 
jornais, se dirigiu o referido oficial, dizendo não aceitar meu trabalho, por não ser 
extensível. Realmente meu projeto não é extensível, por se tratar de conceito 
superado. Daí a solução que adotei: estações autônomas, multiplicáveis (previ 3 
unidades no meu primeiro estudo) (Niemeyer, 1968, p. 75). 
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A visualização de estruturas modulares foi proposta e foi identificada como aparentemente superada, 
aparentemente porque os técnicos franceses postularam a partir da experiência de ‘Orly – ao projetarem o novo 
aeroporto Paris-Nord: On pent fractioner le trafic entre plusiurs petites aérogares, chacune restant à Péchelle 
humaine. Pode-se dividir o tráfego entre várias e pequenas estações de aeroporto, mantendo-se cada uma na 
escala humana’. (Niemeyer, 1968, p.76). ‘Com isso pretendem aqueles técnico impedir os grandes corredores, as 
distâncias imensas que as soluções extensíveis provocam. Em vez de uma grande estação, farão em Paris-Nord 
cinco pequenas estações (trata-se do maior aeroporto em construção na França para aviões supersônicos). O 
projeto da DEA é extensível, logo desatualizado’ (Niemeyer, 1968, p.76). A proposição de Oscar, em forma circular 
foi recusada: 
 
Recusa a DEA, como inconveniente, a forma circular que preferi e apresenta uma 
solução linear, com as entradas de um lado e as ligações com as pistas do outro. 
Ouçamos os técnicos de Paris-Nord: ‘On pent, na lien d’avoir traditionnellement dans 
l’aérogare une façade côté piste, entourer complètement d’avions le bâtiment ce qui 
permet d’em placer um plus grad nonbre à une distance inférieure...’’Pode-se, em 
vez de dar à estação solução tradicional, com uma fachada virada para a cidade e 
outra para a pista, rodear o edifício completamente com os aviões, o que permite 
estaciona-los em maior número e menor distância... (Niemeyer, 1968, p. 75 -76). 
 
Por outro lado ainda completa: 
 
Com esse objetivo, adotaram estações circulares, como aviões em toda sua volta, 
como as previ. Recusa, ainda, a DEA, as passagens subterrâneas, as esteiras 
rolantes, etc., que projetei. Voltemos, mais uma vez, aos que, na França, estudam o 
maior aeroporto daquele país(...)’L’avion ... se place par se propes moyens entre des 
petits bâtiments d’embarquement et débarquement qui sont relis à l’aérogare por des 
tunnels. Passagers et avions circulent et se croisent para conséquent à des niveaux 
différents.’’O avião... chega por seus próprios meios a pequenos abrigos de 
embarque e desembarque, ligados à estação por túneis. Passageiros e aviões 
circulam e se cruzam consequentemente, em níveis próprios e diferentes .’E sôbre o 
sistema de esteiras rolantes, também se manifestam:’Enfin on a prévu de mécaniser 
le transport des passagers entre l’aérogare et lês docks...’’Previu-se, finalmente, 
mecanizar o transporte dos passageiros entre as estações e os aviões(...) Eis a 
opinião dos técnicos da França que, em equipe, acabam de organizar o projeto da 
estação de aeroporto mais importante daquele país, nele adotando os mesmo 
princípios que anteriormente fixei no meu projeto (1965), princípios que a DEA 
recusou com uma convicção que somente o desconhecimento total do assunto 
poderia permitir (Niemeyer, 1968, p. 76 - 77). 
 
Mesmo a experiência francesa não foi suficiente para a postulação de que o projeto feito pela Aeronáutica, 
não era suficiente, mesmo depois do posicionamento de Lúcio Costa. 
 
Quando o aspecto plástico do projeto organizado pela DEA, basta-me citar trecho do 
relatório em que Lúcio Costa, como membro do Conselho de Arquitetura e 
Urbanismo, o condena e define: ’O projeto ora apresentado de modo indevido – já 
que havia projeto elaborado por quem de direito – é apesar do seu tratamento 
‘moderno’, do tipo provinciano corrente e, por suas deficiências e completo 
alheamento ao que seja o espaço arquitetônico, não é digno de Brasília (basta 
considerar a penosa impressão de vulgaridade que se teria logo na entrada) 
(Niemeyer, 1968, p. 77). 
 
Da experiência inicial até a crítica de Lúcio Costa, chaga-se a legislação que da base para a apresentação 
de qualquer projeto público: Eis, senhor Redator, o que tinha a dizer sobre o assunto, surpreso diante das medidas 
que a DEA, sem argumento dentro do campo técnico, adota para fechar a questão. Entre elas, a realização de uma 
concorrência pública (para preço global) que foge inteiramente às normas estabelecidas (Decreto 185 – D.º de 24-2-
67), não apresentando – é inacreditável – as plantas de estrutura de concreto, água, luz, força, etc., indispensáveis  
ao cálculo correto de preços, prazos, etc. (Niemeyer, 1968, p. 77). Mas o conflito foi se avolumando e envolvendo a 
todos: 
 
Quanto à nota enviada pelo Ministério da Aeronáutica à Prefeitura do Distrito 
Federal, comunicando que o projeto elaborado pela DEA destina-se ao aeroporto 
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militar de Brasília, embora devendo servir provisoriamente ao tráfego comercial, cabe 
lembrar apenas: um aeroporto militar solicita programa menor e muito diferente 
daquele exigido para uma estação de aeroporto civil, principalmente se esta atende 
ao tráfego internacional, e, consequentemente, seu custo deve ser muito baixo. Não 
se justifica, portanto uma despesa inútil de alguns bilhões de cruzeiros, orçamento 
provável do projeto elaborado pela DEA, pois o aeroporto militar utilizará, e de forma 
adequada, somente uma pequena parte das instalações projetadas. Com relação à 
duplicidade de função sugerida, cuja origem tardia nem a lógica nem a razão 
poderão explicar, devo dizer o seguinte: a estação de aeroporto de Brasília, seja civil 
ou militar, deve, por suas características arquitetônicas, ser projetada pelo CAU, 
órgão incumbido por lei da elaboração de todas as obras dessa natureza. De tudo 
isso, o povo, as pessoas interessadas nos problemas brasileiros vão inteirando, 
perplexos com essa sérias de manobras que a DEA organiza com o objetivo evidente 
de recusar meu projeto. Desatualizada diante dos aspectos técnicos, subordinado 
problemas nacionais a divergências pessoais e políticas, a DEA desrespeita a PDF e 
o próprio Congresso que instituiu o CAU e cujas funções estabeleceu. Aos senhores 
deputados e senadores, à Comissão do Distrito Federal, aos engenheiros, arquitetos 
e estudantes, As pessoas de sensibilidade, dirijo-me mais uma vez, denunciando 
publicamente a ameaça que paira sobre a nova Capital: uma estação de aeroporto 
desatualizada que não corresponde nem ao nível, nem ao espírito de sua arquitetura 
(Niemeyer, 1968, p. 77 - 78). 
 
Apesar de tanta importância ter o aeroporto de Brasília, ele ocupa um lugar simbólico, por ser o lugar de 
chagada e saída das pessoas da capital do Brasil. O problema do aeroporto teve sua reação colocada em quatro 
pontos principais. Primeiro o de criar um símbolo contra a ditadura. Segundo o de alinhar a esquerda internacional a 
partir da esquerda francesa como base a partir da critica técnica feita por técnicos de origem publica daquele pais. 
Terceiro o de juntar técnicos importantes dentro do contexto dos colégios e institutos de arquitetos do Brasil e por 
fim trazer a figura de Luci Costa como mentor da cidade que haveria de criticar as opções adotadas. No entanto a 
visão dialética dos grupos não democratas e que na verdade eram baseados em grupos comunistas que apoiavam 
Oscar Niemeyer, baseados na França. 
 
O problema do aeroporto de Brasília permanece sem solução, embora o Ministério 
da Aeronáutica tenha iniciado a construção do seu projeto. Sem razões técnicas 
válidas, desatualizado, o pequeno grupo que me combate envereda pelos caminhos 
sombrios da mistificação, obrigando-me a voltar aos jornais e iniciar, com amigos de 
Brasília, a Ação Popular indispensável: Vejam o meu último depoimento: ‘O problema 
da estação de passageiros do Aeroporto de Brasília entrou na sua última fase, com o 
começo das obras projetadas pela Diretoria da Engenharia da Aeronáutica e a Ação 
Popular que iniciaremos na Justiça Federal. Durante longos meses ocupei-me desse 
assunto, recorrendo ao Congresso Nacional, à Imprensa, às Instituições de classe, 
aos estudantes e Intelectuais, a todos que amam Brasília e, sensibilizados respeitam 
o esforço e os sacrifícios sem conta dos que a construíram. Até ao Presidente Costa 
e Silva recorri, confiante nas suas declarações de apreço à nova Capital (Niemeyer, 
1968, p. 78). 
 
Os protestos de Oscar Niemeyer, foram marca do momento, apenas indicando base na qual estava 
sustentada aquela condição que podia lançar mão, e nada mais. ‘Meus protestos foram feitos em vão. O pequeno 
grupo da Aeronáutica que me hostiliza a nada atendeu, cristalizado na sua paixão política, no seu espírito de 
revanche, nas suas limitações pueris’(Niemeyer, 1968, p. 78). A recusa do trabalho, por fim levou ao 
constrangimento profissional. 
 
O primeiro pretexto que o Diretor da Diretoria de Engenharia da Aeronáutica 
encontrou para recusar meu trabalho (dele. tomei conhecimento pelos jornais), foi o 
de não ser extensível, obrigando-me, constrangido, a dizer, também pelos jornais, 
como se falasse a alunos de escola, que a solução extensível está superada e que 
uma estação de passageiros deve ser multiplicável, com unidades autônomas, 
projetadas na escola do homem, sem as distâncias enormes que uma solução 
extensível obrigaria (Niemeyer, 1968, p. 79). 
 
A postura de Lúcio Costa, por fim foi obrigada a eclodir e aparecer como elemento final daquele capitulo 
da capital brasileira devido à nova incursão (...) a elaboração de um novo projeto, baseado em programa idêntico ao 
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que me fora fornecido, projeto tão desatualizado que Lúcio Costa foi obrigado a recusa-lo, como ‘indigno de Brasília’ 
(Niemeyer, 1968, p. 79). 
 
Nem isso os perturbou nos seus propósitos de mando, no seu imenso desprezo pela 
nova Capital e uma ideia espantosa ocorreu-lhes para resolver o problema: declarar 
que a estação de passageiros que projetaram será futuramente aeroporto militar e 
com isso dispensar sua aprovação na Prefeitura do Distrito Federal; a abrir 
concorrência para a construção, iniciá-la em regime de urgência e liquidar o assunto. 
Não os preocupe, em nenhum momento, a reação que essa metamorfose ridícula 
provocaria, nem a falta de argumentos para explicá-la. O projeto é o mesmo 
apresentado à PDF em outubro de 1966, compreendendo tudo que uma estação de 
passageiros requer – esse é, aliás, o título do projeto – como sejam: balcões e 
escritórios para as companhias de navegação aérea, lojas, restaurante de luxo, 
lanchonete, bares, cafés, correios e telégrafos, alfândega, serviços de polícia e 
saúde, isto é, nada que um aeroporto militar exige e que se resumiria num salão de 
recepção e serviços de controle, vigilância e isolamento. Novamente protestei, 
denunciando o projeto obsoleto, inconveniente para a nova Capital, a concorrência 
apressada, sem os dados técnicos que o código de concorrências, estabelece, o 
desrespeito pela PDF e pelo CAU (Conselho de Arquitetura e Urbanismo) que por lei 
(4543 dec. 470 de 1965) devem aprovar plantas e elaborar projetos para todas as 
obras governamentais; as contradições flagrantes entre uma estação de passageiros 
e um aeroporto militar que solicita área de construção muito menor e localização 
adequada, longe das habitações e do tráfego urbano (Niemeyer, 1968, p. 79). 
 
A manobra foi levada adiante sem que a diretiva quanto ao Aeroporto fosse mudada. 
 
Impermeáveis às razões expostas, recusando o diálogo, prosseguiram meus 
oponentes na manobra indefensável, levando-a sem nenhum constrangimento ai 
Congresso Nacional, à imprensa, enfim, a todos os brasileiros. Não sei dizer o que 
mais me espanta em tudo isso. Se o desplante das afirmações ardilosas, ou fraqueza 
dos que se permitem ouvi-las (Niemeyer, 1968, p. 80). 
 
E foi para ir adiante fica claro que apesar de tantos que estavam envolvidos o plano do aeroporto passou 
as ser passado e novos projetos apareciam e se tornavam reais para o escritório de Oscar Niemeyer, voltava a 
reflexão de Brasília a condição de ir em frente a Paris e a Portugal. 
 
Estes os últimos comentários que me permito fazer sobre o lamentável caso da 
estação de passageiros do Aeroporto de Brasília, conduzido, com a repulsa de todos, 
para os subterrâneos do sofisma e da mistificação, nos quais não penetrarei, 
convicto afinal de uma ação popular é agora nossa única alternativa. São arquitetos 
e engenheiros de Brasília que em sua defesa espontaneamente se congregam, 
certos do que ela representa no desenvolvimento e no prestígio deste País. Não 
sabemos qual será o desfecho dessa campanha. Mas se o resultado nos for adverso, 
se prevalecer a intolerância contra os interesses nacionais, ela pelo menos definirá 
responsabilidades, marcando o contraste flagrante entre o entusiasmo dos que 
ajudaram a construir a nova Capital e a inconsciência dos que hoje se dispõem, 
deliberadamente, a desvirtua-la (Niemeyer, 1968, p. 80). 
 
E completa para finalizar esta alínea: 
 
As obras da estação de passageiros continuaram em ritmo acelerado. Mudaram 
apenas a placa que antes dizia ‘Estação de Passageiros do Aeroporto de Brasília’ 
para ‘Zona Militar’. O projeto continua o mesmo. Lutaremos até o fim. Não visamos a 
Aeronáutica, onde existem técnicos competentes, como, aliás, os existem em todos 
os setores da vida brasileira. Combatemos o pequeno grupo que nos hostiliza e que 
não acreditamos possa representa-la, grupo comandado pelo brigadeiro Castro 
Neves com o apoio total do Ministro Márcio de Souza Mello. Do primeiro conhecemos 
somente sua triste passagem pelo Centro Técnico de São José dos Campos. 
Dispensando cerca de cinquenta professores – o que num país como o nosso, tão 
carente deles, não recomenda ninguém. Do outro, lamentamos apenas o apoio 
ostensivo – talvez inocente – que oferece a uma causa odiosa comprometendo 
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desnecessariamente sua administração. Serão os responsáveis – e publicamente os 
denuncio – pelo crime que se premedita contra a nova Capital (Niemeyer, 1968, p. 80 
- 81). 
 
Na Europa a sua base de projeto se elucida tal como já dissemos em Paris e Portugal: 
 
Minha última viagem à Europa teve como principal objetivo ir a Paris elaborar os 
projetos de Grasse e do PCF. Antes deveria passar em Lisboa a fim de explicar 
pessoalmente às Diretorias de Urbanismo e Turismo o projeto do Algarve, que já 
enviara (Niemeyer, 1968, p. 82). 
 
Em Lisboa: 
Chegar a Lisboa é como chegar ao Brasil. A mesma língua, a mesma simpatia 
acolhedora, a mesma tradição arquitetônica; e a cidade limpa, como se a tivessem 
lavado para nos receber. No dia seguinte fui a Cintra; lembrava-me do Eça de 
Queiroz e das queijadinhas que nunca esqueceu. De uns anos para cá – não sei por 
que – a literatura absorveu minhas horas de folga. Li quase tudo que se escreveu no 
Brasil e muita coisa de Portugal; desde os clássicos até os que hoje procuram levar a 
literatura para outros caminhos. E os li com atenção, como se aprender a escrever 
constituísse minha meta principal, interessado por vezes mais na forma do que no 
assunto procurando compreende-la nas suas nuances e aspectos diferentes. A 
grandeza de Vieira, Bernardes e Herculano; a depuração meticulosa de Graciliano; a 
espontaneidade poética de Jorge Amado; a procura de Guimarães Rosa e Aquilino 
Ribeiro; a beleza clássica do velho Machado de Assis (Niemeyer, 1968, p. 82 - 83). 
 
Ao identificar Eça de Queiros como grande intelectual da língua portuguesa, Oscar Niemeyer caminha 
numa direção que nos parece fortemente engajado no vislumbrar da intelectualidade brasileira com vistas à 
constituição de uma síntese na inteligência brasileira, tal qual temos em Padre Vieira, Alexandre Herculano, 
Graciliano Ramos, Jorge Amado, Guimarães Rosa. Aquino Ribeiro e Machado de Assis. Todos estes intelectuais 
brasileiros elencados por Oscar Niemeyer o foram em busca da necessária identificação da força da língua que ele 
buscava alcançar e que façamos justiça, jamais conseguiu alcançar na exata proporção da força plástica da sua 
arquitetura. O recurso da gramatica é verdade encaminhou o fortalecimento intelectual, que faz jus a máxima de um 
importante arquiteto Galego que diz’ quem só fala de arquitetura nem de arquitetura fala’, esta afirmação já naquele 
momento Niemeyer propugnava. 
 
Ao mesmo tempo, recorria à gramática, que nunca aprendi como desejava, 
preocupado em libertar-me das dúvidas do pronome e da sintaxe, embora meus 
amigos me aconselhasse despreza-la, inclusive Joaquim Cardoso, que chegou a me 
dizer: ‘Cada escritor tem a sua própria gramática.’ Lembro-me de que aos 15 anos o 
livro que mais me entusiasmos foi Eurico, o Presbítero, de Herculano. E agora relia 
com prazer Antônia Vieira, ao mesmo tempo que procurava pela livrarias de Lisboa 
os novos escritores portugueses (Niemeyer, 1968, p. 83). 
 
As referências clássicas de Antônio Vieira e dos escritores portugueses, indicam para n´s de fala 
portuguesa a erudição da educação do Liceu que Oscar Niemeyer teve, bem como era propugnada essa educação 
na Capital da república, cidade da infância e mocidade do arquiteto. 
 
Um dia, já de volta a minha última viagem ao exterior, recebi Lúcio Costa em meu 
escritório de Copacabana. Conversamos muito, falamos de diversos assuntos, e 
quando o fiz ler o prefácio deste livro, Lúcio, bondosamente, declarou-me: ‘Você 
escreve com muita facilidade. É um dom natural.’ Nunca imaginou, o meu amigo, o 
esforço que fizera. Como surpreenderia se lhe mostrasse o livro que naquele 
momento, sobre minha mesa, nos separava! Era um tratado de literatura que eu 
anotava como um colegial. Estou certo de que ele nunca suspeitou pudesse 
interessar-me assunto tão longe de nossa profissão (Niemeyer, 1968, p. 83). 
 
Mas o léxico era algo que permeava o imaginário de Oscar Niemeyer como a todos os intelectuais daquele 
período, nada estava separado. Tudo estava junto, tal qual a politica, os panfletos do Partido Comunista, Os 
Romances brasileiros e a arquitetura moderna com sua vertente Russa, na qual propugno eu, todos somos russos e 
construtivistas enquanto modernos. 
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Em Lisboa cerca de 10 dias, o suficiente para terminar os entendimentos referidos, 
quando revi o ex-Presidente Juscelino Kubitschek, com o encontrei deprimido pelos 
acontecimentos e pela inércia a que, pela primeira vez na sua vida, se via obrigado. 
Lembro-me como entristeceu-me aquele marasmo focado que tanto contrastava com 
seu temperamento e sua vida de trabalho ininterrupto. Revolta-me vê-lo agora 
sentado naquele pequeno escritório, aflito por não poder terminar o que começara e 
não realizar tudo o que sonhara encontrar para o seu país. E compreendia o seu 
desalento, sem encontrar uma palavra otimista para consolá-lo. Poucos dias após, 
parti para Paris, ficando um mês hospedado na casa de Hugo Gouthier. Nessa 
ocasião elaborei dois projetos: uma casa para o Dubonnet e um hotel com cassino, 
cinema etc., para a Ilha da Madeira. A residência Dobonnet destina-se a uma praia 
no sul da França. Uma casa de descanso e prazer. Com muito dinheiro e mau-gosto, 
Dubonnet não chegou a compreender meu projeto e sua conversa de playboy 
desinteressou-me explicá-lo. Era uma figura marota, com mais de 70 anos. Jovial, 
calça de lonita e camisa aberta até a cintura. Localizando num belo parque junto ao 
mar, o projeto do hotel da Ilha da Madeira exigia condições especiais. Primeiro, que 
a construção não cortasse a vista do oceano; segundo, que aproveitasse o 
panorama magnífico, adaptando-se à arborização existente. Daí a posição do bloco, 
perpendicular à avenida e localização do cassino e do cinema aproveitando os 
espaços livres de vegetação (Niemeyer, 1968, p. 83). 
 
 
Segundo Augusto Marzagão, ‘O embaixador Hugo Gouthier (1910 – 1992) era uma figura singular na 
diplomacia brasileira. Polêmico, combatido, cercado de amizades fiéis e de desafetos impiedosos, amigo de 
Juscelino e do presidente Kennedy, envolvia-se em complicações políticas internas e externas. Não fora assim, e o 
Brasil jamais teria adquirido para a nossa embaixada em Roma uma joia do patrimônio histórico italiano, o Palácio 
Dorea Pamphili. Gouthier também ficou famoso por algumas ideias mirabolantes, muitas das quais enviadas ao 
presidente JK. Por exemplo, ele planejou uma rodovia em linha reta que cruzava o Brasil de norte a sul, servindo-se 
da inestimável ajuda do saudoso escritor e jornalista Otto Lara Resende’. Ficando na casa de Hugo Gouthier surgia 
uma certa ambiguidade que dizia-se próxima ao poder e distante dele ao mesmo tempo. 
 
 
Durante quatro semanas permaneci na casa de Hugo Gouthier. Como agradava-me 
sua companhia e seu feitio generoso, sempre pronto a uma gentileza! Como o 
trabalho em Paris prometesse prosseguir por muito tempo, resolvi organizar-me e 
aluguei um apartamento na Rua Lauriston, integrando-me na vida parisiense. Foi 
quando comecei a trabalhar no escritório do BERU, onde elaborei os projetos da 
ZUP de Grasse e da Sede do PCF. No projeto de Grasse, contei como sempre com a 
colaboração do BERU e a participação do arquiteto francês Claude Harlaut, indicado 
pelo governo do seu país, como arquiteto associado (Niemeyer, 1968, p. 84). 
 
 
Em Paris, com colaboradores, inicia um processo de internacionalização de sua maneira de pensar a 
arquitetura, que de certa maneira é perfilhada no processo e não na forma. Há que entender um Oscar Niemeyer 
comunista e detrator de qualquer medida unificadora dos processos de pensamento. Antes de qualquer unificação 
aparece sim um processo dialético que busca amalgamar contrários e incorporar processo tal qual os comunistas 
fazem em na incorporação permanente do conflito. O conflito não causa ruptura nos grupos comunistas, antes os 
reforça e direciona a outra síntese. A mesma coisa ocorre com Oscar Niemeyer que ao se dizer Intuitivo, busca 
reduzir qualquer parcela de critica a um nada fazendo com que ela seja mais virulenta para desta forma 
retroalimentar suas concepções politico arquitetônicas. A tentativa de separar a arquitetura do pensamento politico 
esta direcionada a defesa de processos que são estratégicos tanto para a arquitetura como para a politica. Em nada 
é percebido que a tratativa com os amigos seja na verdade uma busca dialógica e dialética por contrários a serem 
incorporados no processo de concepção. Antes ele é um técnico como mostra nas sequências indicadoras 
programáticas, como segue: 
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Nos trabalhos do PCF organizou-se uma equipe de arquitetos da qual De Roche e 
Chemetof participaram, como meus colaboradores no projeto. De acordo com os 
estudo e análises feitos pelo BERU, o programa da ZUP de Grasse264 compreende 
um conjunto com 2000 habitações, escola primária, escola secundária, creche, casa 
de repouso, hotel, mercado, comércio, igreja, clube, estádio, cinema e uma estação 
de estrada de ferro que liga a mesma aos locais de trabalho (Niemeyer, 1968, p. 86. 
 
As estruturas programáticas aparecem como que neutras, são serviços e propósitos  a serem cumpridos, 
mas não, em nada isto se mostra como um fato puro e simples. A concepção da arquitetura de Oscar não pode ser 
medida somente num nível programático, mas sim nas significações morfológicas e estruturas que acabam por ser 
lançadas. Estas são caso do conflito que busca colocar em risco a sociedade que gerou a guerra, a sociedade que 
gerou a desigualdade, tal qual aparece a França medieval contraria a França moderna. É natural que uma 
propositura comunista busque o conflito entre as partes, busque colocar em confronto estruturas programáticas 
diversas tais como o L’humanite e a Catedral dos Reis de França. Esses conflitos nos levam necessariamente na 
direção da ruptura, segunda fase da revolução comunista, sendo a primeira fase da revolução aquela ocorrida tal 
como sucedeu nos Estados Gerais franceses que levou ao terror da ruptura na segunda fase da revolução francesa. 
Ao colocar estruturas ambíguas em confronto o arquiteto esta a estruturar, a propor a sociedade, mesmo eu ela não 
o saiba a ruptura das instituições, tal como ocorreu na Rússia de 1917. Essa percepção não é nada inocente em 
Oscar Niemeyer, não aparece como que ao acaso nem tampouco como que emerge da intuição. É discutida em 
fortemente engajada em propósitos do os guerra que anteveem o limiar de um tempo que não é o tempo presente. 
 
O plano que elaborei foge ao tipo de ZUP até agora adorado na França. Em vez de 
15 ou 20 prédios, por exemplo. De 6 ou 8 pavimentos, projetei apenas 3 blocos com 
18 andares e cerca de 180m de extensão. Com isso, incorporei à habitação seus 
elementos essenciais: a creche, as escolas e o clube, e reduzi o número edifícios, 
reduzindo consequentemente ruas, fundações, movimento de terra, instalação de 
água, luz, esgotos, etc. Com relação ao terreno, a solução adotada evita transforma-
lo em pequenos pátios, entre prédios, preservando-o na sua conformação natural e 
na sua beleza, conferindo à ZUP o sentido humano que desejávamos, fixando-a na 
escala do homem, como se verificava nas antigas cidades medievais. Isso explica a 
pequena praça localizada próximo das habitações, protegida e acolhedora como um 
grande salão aberto, sem prédios à volta como é usual, mas constituindo um 
conjunto único, onde se integram, harmoniosamente, o comércio, o hotel, o cinema e 
a igreja, e em nível inferior, o mercado, a plateia do cinema e a estação da estrada 
de ferro. Um dia li num jornal de Paris um comentário sobre esse projeto, sob o título 
‘a cidade do silêncio’. Não se trata, é claro, da cidade do silêncio, mas de uma 
solução com o tráfego ordenado, contido na periferia, embora ligado a todos os 
setores, dando aos pedestres a possibilidade de percorrê-la tranquilamente 
(Niemeyer, 1968, p. 86). 
 
A crítica, europeia, no entanto não era em nada inocente aos propósitos daqueles que estavam a 
transformar a sociedade que havia eclodido de um holocausto humano e não haveria de se deixar levar para outro 
tão cedo. Por outro lado, a pujança da modernidade e da vida que se reconstruía era contrastante com a realidade 
que se punha como nova e insipida como aquela que era proposta pelo construtivismo russo maquiado de 
modernidade e de brasilidade. Sou um pouco virulento mais uma vez quando digo que todos somos um pouco 
russos quando modernos e construtivistas sem dúvida. Essa realidade fortemente levada a cabo pela elite 
intelectual do pós-guerra  não ecoava no Brasil da mesma maneira e não ecoava na África de forma nenhuma nem 
da Indochina Francesa. 
 
Trata-se de projeto tão diferente, que o Ministro Pisani propõe-se a modificar as 
normas usuais para levá-lo avante, dentro dos princípios que fixei. Depois de 
terminar o projeto de Grasse, tive de defendê-lo. Primeiro no Conselho Municipal de 
Grasse, depois em Paris no Conselho de Arquitetura da cidade. Não tive problemas. 
Todos foram atentos, aprovando-o integralmente, tendo o Conselho de Arquitetura 
de Paris, inclusive, se dirigido espontaneamente ao Ministro Pisani recomendando-
lhe o projeto como uma experiência oportuna (Niemeyer, 1968, p. 86 - 90). 
 
                                                 
264 Zona de urbanismo prioritário. 
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Tanto a planificação de Grasse, como o PCF apareciam como estruturas programáticas, em nada estavam 
diferenciadas eram prolongamentos de um método que se dizia analítico sintético por um lado e apenas intuitivo por 
outro. Analítico por que separava todas as partes de um programa e sintético por conta de reorganiza-los num 
modelo, morfológico que se dizia moderno. Intuitivo se dizia para retirar a discussão da postura cientifica marxista 
que se propunha capaz de compor a realidade como açambarcadora ou incorporadora de contrários. 
 
A sede do PCF foi projetada simultaneamente com o plano de Grasse. Inicialmente 
estudei duas soluções: a primeira, em altura, uma Torre de andares, e a segunda, 
preferida por nós e pelo Comitê Central do PCF, compreendendo um bloco de 8 
andares apenas. Essa solução se caracteriza pela projeção ondulada do edifício, 
solução que visa aproveitar melhor o terreno, mas o que confere à sede do PCF 
maior interesse é o pavimento térreo, praticamente livre de construções, cujo piso se 
desenvolve em planos inclinados e taludes, harmonizando-se com o do andar 
semienterrado, tornando-o como que um prolongamento do térreo, dando-lhe os 
espaços livres e os volumes que suas finalidades requerem. Aí ficam o hall principal, 
o salão de exposições e o grande salão de conferências. O projeto que atende às 
áreas estabelecidas no programa, prevê, além das salas de trabalho (com divisões 
removíveis), restaurantes, ginásio, piscina, etc. Plasticamente, a solução exprime a 
técnica contemporânea, as conveniências do local e as peculiaridades do programa 
(Niemeyer, 1968, p. 90). 
 
A honra inesperada aparece como um fato que esta pautado dentro de um contexto maior, que planificara 
tal qual uma sociedade Fabiana a presença de um latino americano, completamente fiel aos preceitos socialistas. 
Desta feita uniam-se esforços que não estavam vinculados ao Suíço Le Corbusier, nem ao alemão Mies van der 
Rohe. 
Como o projeto de Grasse, o projeto do PCF deu-nos muito trabalho depois de 
elaborado. Isso começou quando o levamos ao Urbanismo de Paris, verificando, com 
surpresa que uma das ruas laterais seria alargada, cortando o terreno em 20 m. Em 
três dias acomodei a solução respeitando o recuo sugerido, sem prejudicar o projeto. 
(...)Se o projeto da sede do PCF constitui para mim honra inesperada, conhecer os 
camaradas da França e com eles privar, foi também grande alegria (Niemeyer, 1968, 
p. 90). 
 
Da honra inesperada ao programa resolvido pelo arquiteto a uma aplicação dos modelos modernos que 
Oscar Niemeyer haveria de desenvolver e assumir. 
 
George Grosnat e Jean Nicholas, que camaradas excelentes! Como agradou-me 
conhecê-los, como fizeram-me sentir que a humanidade é uma só e que a 
solidariedade não constitui apenas uma bela palavra, mas um sentimento universal 
de compreensão e amizade. Viamo-nos frequentemente. Gostava de ouvi-los contar 
histórias do PCF, episódios da guerra, lembranças da Resistência. E comovia-me vê-
los tão autênticos, tão integrados nessa luta total que há longos anos os absorve 
inteiramente. Lembro-me da noite em que fui jantar com Jean Nicholas e sua mulher. 
Recordo-me principalmente quando, no fim do jantar, ele me declarou que o maior 
favor que devia ao PCF era esse sentido de compreensão e solidariedade que o faz 
confiante e generoso com todo o mundo, vendo em todos um lado bom, uma 
possibilidade de recuperação (Niemeyer, 1968, p. 92). 
 
Mas a conformação da honra inesperada os companheiros de partido indicavam mais o sentido da 
compreensão frente à generosidade que o partido possibilitava no que tange a recuperação do mundo do pós-
guerra. Podia se dizer pessimista com relação ao que ocorria no Brasil, mas este sentimento se dava 
antiteticamente como a de um pequeno burguês que passeia pelo ‘Champs Elysées e pela Rive Gauche, ou 
sentávamos nos cafés, a ver passar o tempo e essa multidão de tipos tão diferentes que a cidade apresenta. 
Gostava de ver as vitrinas, as livrarias, as exposições, ou ficar pelas áreas do Café Flore e Deux Magots, onde 
sempre se encontrava um brasileiro’ (Niemeyer, 1968, p. 92). 
 
Um dia o diretor do Urbanismo levou-me ao terraço do prédio onde funciona aquele 
serviço, para ver Paris. Era outono e uma luz dourada cobria a cidade que se 
estendia a nossos pés numa unidade de volumes e cores impressionante, dando aos 
poucos edifícios modernos existentes, um destaque ostensivo. Nunca sentira, como 
naquele momento, o problema com o qual se deparam os nossos colegas franceses, 
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obrigados a acompanhar o tempo e dotar Paris de novos prédios modernos e 
atualizados, conscientes, por outro lado, de que cumpre defendê-la, no seu 
urbanismo e na sua arquitetura. E parecia-me que a solução deveria ser radical – 
fixar zonas a serem totalmente reconstruídas – preservando outras – as mais 
importantes – na sua bela e histórica beleza. Nunca fui à Embaixada do Brasil, ou 
melhor, fui uma única vez para acertar problema de passaporte. Fizeram-me esperar 
mais de uma hora’ (Niemeyer, 1968, p. 92). 
 
O que se vê também esta sendo tratado como um momento dialético, se por um lado o arquiteto propunha 
as suas soluções para os edifícios, por outro era preparado e treinado no processo dialético, quando da capacidade 
de proposição técnica confrontada com os ditames burocráticos que estava sendo retratados, retrabalhados pelos 
burocratas do partido que estavam atuando dentro das demandas de reconstrução da antiga cidade. Ao estabelecer 
zonificações e ao retrabalhar o modelo de cidade tradicional confrontando-o com uma cidade moderna ainda 
inexistente era a postura comunista que se redesenhava e se propunha a redesenhar a cidade e o mundo. Cabe 
ressaltar que a estrutura burocrática francesa havia a poucos dezenove anos se restabelecido. Não é demais 
relembrar que foi o apoio de André Malraux fundamental para que Niemeyer, mediante um decreto de De Gaulle, 
pudesse trabalhar como um arquiteto francês; que os contatos com correligionários na França, que culminaram com 
o projeto da nova sede do Partido Comunista Francês; o projeto para a Bolsa de Bobigny e o Espaço Oscar 
Niemeyer, no Havre; o projeto da urbanização de Grasse, que também se deve a Malraux, pudessem de fato 
acontecer. O fato de que o projeto no Havre detêm uma forte relação dialética com os edifícios do entorno. A 
confirmação do processo de ideologização da arquitetura é pensada com soluções inesperadas nos edifícios 
públicos, nos conjuntos habitacionais e nos símbolos monumentais concebidos por Konstantin Melnikov, Vladimir 
Tatlin, Ilya Golossov, Ivan Leonidov, Alexander Rodchenko, Victor e Leonid Vesnin, Nikolai Ladovsky.  O resultado 
foi uma identificação simbólica com as ideias socialistas, da qual se lançou mão também em países capitalistas: 
Mies van der Rohe projetou em Berlim o monumento a Karl Liebknecht e Rosa Luxemburgo (1926, logo destruído 
pelos nazistas) e Le Corbusier desenhou o monumento a Paul Vaillant-Couturier (Paris, 1938), falecido diretor do 
jornal L’humanitè. Nessa linha se situam os projetos de Niemeyer para as sedes do PC francês e do L’Humanitè em 
Saint Denis (1987) A ideia de Oscar no seu Quase Memorias Viagens, somada as referências de que Mies van der 
Rohe projetou em Berlim o monumento a Karl Liebknecht e Rosa Luxemburgo, igualando aos projetos de Oscar de 
certa maneira indicam que os melhores arquitetos da geração heroica estavam engajados ao partido comunista. O 
fato se segue a urbanização de Grasse: 
 
Minha estada em paris teria de prolongar-se mais do que imaginaria. Tanto o projeto 
de Grasse como o do PCF obrigavam-me a contatos sucessivos: Prefeitura, 
Urbanismo, Conselho de Arquitetura, Conselho Municipal, etc., contatos fixados para 
datas distantes, criando entre elas os períodos de espera inevitáveis. Nesses 
intervalos ainda elaborei três projetos e fui ao Líbano e Lisboa, para atender 
compromissos profissionais. Um deles foi um clube, perto de Paris, tão grande que 
mais sugere um centro de diversões, obrigando-me a disciplinar a circulação e 
projetar um estacionamento para 10.000 carros numa das extremidades do eixo 
principal, eixo que constitui a espinha dorsal do conjunto, ao qual se ligam todos os 
outros elementos: o centro esportivo, o ginásio, o comércio e o hotel, a sede 
principal, o boliche, o cinema e o setor cultural com teatro e salão de conferências. 
Sob esse eixo passa a rua de serviço, ligada com ele, em plano inferior, a todo o 
conjunto. Do outro lado da estrada que corta o terreno, ligado ao conjunto por 
passagem de nível, fica o clube náutico com sede e garagem de barcos (Niemeyer, 
1968, p. 94). 
 
Com relação ao clube que estuda a implantação, mais uma vez temos um programa com uma estrutura 
integradora formada por um estacionamento para 10.000 automóveis, que ele chama de espinha dorsal do projeto e 
que integra  outros edifícios tais como o centro esportivo, o ginásio, o comércio e o hotel, a sede principal, o boliche, 
o cinema e o setor cultural com teatro e salão de conferências. A geração do projeto a partir de planos de circulação 
de certa maneira lembram a urbanização da cidade ideal e Leonardo da Vinci em níveis de serviços, que segue a 
mesma modelagem exceto a conformação de estrutura e forma que para Leonardo e quadrangular e para Oscar 
Niemeyer obedece o processo aditivo de formas puras, cada uma atendendo uma parte do programa que tem a sua 
totalidade advindo da estrutura integradora. Depois desta reflexão para Paris e arredores, Oscar é chamado para 
Miami, para um projeto na Bahamas: 
 
Em novembro eu recebera uma carta de Miami, do Sr. Morley, que não conheço, 
convidando-me para realizar uma série de projetos nas Ilhas Bahamas. Dizia-me que 
enviaria as passagens, caso aceitasse o convite, pondo à minha disposição o seu 
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iate e avião particulares. Respondi-lhe que iria e realmente uma semana depois 
recebi duas passagens da Pan American, via New York, Miami e Bahamas. Mas não 
me foi possível seguir logo e durante dois meses trocamos correspondência. Ele, 
insistindo na urgência da viagem e eu protelando-a. afinal, fixamos entre 5 e 20 de 
janeiro nosso encontro. Não fui às Bahamas, pois as Embaixadas norte-americanas 
em Roma e Beirute recusaram-me o visto de trânsito, sob a alegação de que meu 
caso era difícil. Não me surpreendi. Já em 1947 – quando convidado para das aulas 
na Universidade de Yale – acontecera a mesma coisa, e comentei: ‘De um certo 
modo fico satisfeito. Em 1947 recusaram-me o visto e agora, 20 anos depois, o 
recusam novamente. Isso demonstra, pelo menos, que sou coerente e continuo o 
mesmo. No caminho para o Líbano passei por Roma e aí, convocado pelos 
estudantes, fiz uma palestra na Escola do Bruno Zevi. E segui em frente. Agora eram 
Nápoles e depois Beirute os meus objetivos. Minha ida ao Líbano decorreu de um 
encontro inesperado (Niemeyer, 1968, p. 94). 
 
Transitando entre as obras libanesas, francesas e americanas, a arquitetura de Oscar vai amadurecendo a 
um ponto dele se permitir entender a possibilidade de uma síntese, síntese esta que indicaria a condição de 
representação da modernidade construtivista russa travestida de modernidade arquitetônica de uma escola 
brasileira moderna carioca? Tal circunstância é de se discutir na medida direta de que a experiência estabelecida 
por Vilanova Artigas nos permite estabelecer uma relação direta com a experiência daquele arquiteto como bolsista 
do Museu Gugenheim. Beirute era em certa medida inacessível aos arquitetos brasileiros naquele momento e a 
tecnologia que testávamos ao limite algo completamente alheio ao que eles compreendiam, como de certo Oscar 
Niemeyer reconhece. Mas se aos construtores do oriente médio o concreto armado era algo não compreendido, em 
muitos locais na Europa também. Destaque para o fato de que as normas francesas, americanas e alemãs haverem 
sido desenvolvidas a partir das experiências brasileiras e a capacidade técnica de um calculista como Joaquim 
Cardoso era completamente desconhecida na maioria das escolas de engenharia. O sucessor de Joaquim Cardoso, 
Sussekind também demonstra uma capacidade técnica que não pode ser igualada com facilidade senão com uma 
legião de engenheiros capazes de compensar a engenhosidade aplicada a capacidade de aceitação dos desafios 
que sistematicamente o Arquiteto impunha aqueles técnicos. De fato estes desafios não podiam ser propostos como 
Niemeyer relata a seguir:  
Uma tarde saía do Champs Elysées, quando perto do Drugstore de l´Étoile, encontrei 
meu amigo Dagher, de Beirute, que me abraçou afetuosamente, explicando a 
necessidade da minha visita às obras em construção. Atendi-o no dia 22 de 
dezembro cheguei a Beirute, onde já o encontrei à minha espera. Instalei-me no 
escritório do CGP, onde comecei logo a examinar as plantas de execução, pois 
queria ir à obra conhecendo todos os problemas existentes. Surpreendeu-me, então, 
a precaução com que os libaneses lidam com o concreto armado, limitados por 
normas desatualizadas, receosos de manter as seções que fixáramos, seções usuais 
em nosso país. Mas no dia seguinte, percorrendo a obra, verifiquei otimista que a 
maioria dos prédios estava com as estruturas prontas, que os volumes e espaços 
livres se correspondiam e que o empreendimento era muito mais importante do que 
eu imaginaria. E decidi-me a preserva-lo. Durante 10 dias trabalhamos sem parar, 
examinando desenhos de execução, planta por planta, refazendo projetos, 
organizando textos explicativos, etc. (Niemeyer, 1968, p. 95). 
 
A experiência transcorrida no Líbano nos permite identificar uma síntese que já ocorria naquele momento, 
de maneira que ao incluir a ideia de retornar o espírito das exposições do século passado havia se consolidado, a 
cobertura projetada tal qual uma ameba abrigaria todos os pavilhões, dando-lhes, porém, entradas independentes e 
unidade, permitindo que apresentassem externa e internamente características arquiteturais próprias. Era uma 
cobertura em curva. Uma placa horizontal disciplinava plasticamente o conjunto, dando-lhe unidade, destacando, 
pelo contrate, as formas variadas dos edifícios da composição: o Pavilhão, o Museu, o Teatro, o Teatro ao ar livre, a 
torre d’água e o restaurante. Nos extremos da cobertura ficavam de um lado para o hotel, do outro o Museu, os 
apartamentos e a residência. Nos fundos, outros dois edifícios públicos. De este conjunto no Líbano, Niemeyer vai a 
Paris para Grasse e principalmente a sede do Partido comunista Frances, Outra plataforma unificadora do conjunto 
com uma cúpula e um edifício de forma levemente curva. Nos dois casos a semelhança não é mera coincidência., 
Não me refiro aos programas, me refiro sobretudo as soluções com as plataformas unificadoras e as formas puras 
dos pavilhões e edifícios. No que segue Niemeyer relata a sua abordagem mais uma vez da França e depois do 
Algarve: 
E embarquei novamente, no mesmo navio, aflito para chegar à França, terminar os 
assuntos de Grasse e do PCF, ir depois a Portugal discutir os problemas do Algarve, 
projetar o Centro Cultural Internacional dos padres dominicanos em Sainte Baume e 
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voltar para o Brasil. Realmente, uma semana depois já estava em Lisboa 
conversando com os colegas portugueses. Diziam-me que eles tinham dúvidas sobre 
o projeto e confesso nunca ter encontrado pessoas tão compreensivas e 
acolhedoras. Declaram-me, quase constrangidos, que o projeto fugia às normas 
estabelecidas para aquelas áreas – os prédios eram altos demais – esclarecendo, 
porém, não desejarem absolutamente influir no meu pensamento, dispostos, se eu 
insistisse, a aprovar o projeto. Prometi-lhes pensar no assunto e segui para a cidade 
do Porto em companhia do meu amigo Viana de Lima, que convidei para participar 
do trabalho. Meus contatos em Portugal foram sempre os mais cordiais, em todos 
encontrando a mesma amizade comovente. Um dia, telefonei de Lisboa para meu 
amigo Alfredo Viana de Lima que mora no Porto: desejava despedir-me, pois 
naquela tarde seguiria de trem para Paris. Horas depois, numa das paradas usuais 
do comboio, um homem entrou a correr na minha cabina. Era o amigo Alfredo que 
viajara mais de 2 horas para abraçar-me e falar-me por 3 minutos. Agora, 
consolidávamos essa boa amizade revendo juntos o projeto do Algarve, procurando 
atender nossos colegas portugueses e tornar o empreendimento mais simples e 
econômico. Mantive os apartamentos previstos, mas previ também alguns conjuntos 
de casas germinadas, tipo mediterrâneo, com pátios internos e pequenas ruas para 
pedestres (Niemeyer, 1968, p. 96 - 97). 
 
A experiência do Algarve nos indica, muito mais uma revoada pelos ares da arquitetura moderna clássica, 
onde o sentido da habitação esta muito mais cotado ao sentido ordinário, ao sentido comum, sem a grandiloquência 
da verdade arquitetônica a qual Oscar Niemeyer acostumou-se a lançar mão, no sentido do encantamento e da 
monumentalidade dos espaços. As casas mediterrâneas foi outra demanda de redução da escala e de inserção da 
realidade mais próxima da experiência tátil do homem comum, o qual não tem acesso ao edifício publico a não ser 
quando entra num ministério de chapéu na mão. A pauta proposta para o projeto de De Salle trata de outras 
necessidades mais simples e voltadas ao espirito, uma maneira de equilibras a grandiloquência comunista que trata 
o Centrosoyus como medida edilícia, inclusive indicada por Oscar Niemeyer em sua entrevista de 2002. 
 
Ao mesmo tempo que redesenhava o projeto do Algarve, projetei o Centro Cultural 
dos padres dominicanos. E voltei a Lisboa, onde tive novos encontros, revendo 
Alfredo e Anahory – velho amigo do Rio – daí prosseguindo para Paris, de onde 
seguiria para Marselha a fim de entregar o projeto em Sainte Baume. Em Paris, já me 
preparando para partir, elaborei um pequeno projeto para meu amigo De Salle. Um 
bloco de apartamentos, para fins-de-semana, destinado a artistas, escritores, 
músicos, etc. Nesses apartamentos, a peça principal é o jardim privativo para o qual 
abrem, de um lado, o estúdio e, do outro, as salas, os quartos, o apartamento 
propriamente dito. Nas vésperas de seguir, recebi uma triste e inesperada notícia, a 
morte do meu velho amigo André Bloc. Arquiteto e escultor, André Bloc era o diretor 
da revista L´Architecture d´Aujourdhui, que, durante longos anos, promoveu a 
arquitetura contemporânea. Como os outros colegas, muito lhe fiquei devendo, 
inclusive o Prêmio com que essa revista julgou acertado distinguir-me em 1965.E 
embarquei para Marselha, onde, na estação, esperava-me o Padre Morelli, juntos 
seguindo em seu carro para Sainte Baume. Meus contatos com os padres 
dominicanos datavam de um mês aproximadamente. Naquela ocasião fora a Sainte 
Baume onde organizados o programa da construção: um centro cultural espiritual 
com 100 celas, salas de estar, restaurante, salas de reunião, uma residência 
permanente, uma capela e salão de conferências. O tema e o local magnífico 
atraíram-me tanto, que, dois dias depois, já em Paris, tinha uma solução fixada, 
solução tão diferente de tudo que se fez nesse sentido que achei prudente convocar 
Padre Morelli e ouvi-lo antes de prosseguir nos desenhos. O projeto e sua ligação 
com o passado religioso entusiasmaram-no e tudo foi aprovado. Agora voltava a 
Sainte Baume levando o trabalho terminado, a maquete e um texto explicativo. 
(Niemeyer, 1968, p. 97 - 99). 
 
A experiência de Saint Baume, onde Oscar Niemeyer organizará uma proposta de ampla proposição 
religiosa coloca em risco a relação materialista também assumida pelo Arquiteto. Ao relatar que se sente fortemente 
atraído pela religiosidade, Niemeyer demonstra um grane refinamento de sentimentos, em que pese à capacidade 
que assume em compor as relações de vida e recolhimento dos Padres Dominicanos, da ordem religiosa 
dominicana. A definição proposta indica alguns dos caminhos assumidos inicialmente, e os desenhos e projetos 
completam as ideias de congraçamento, reunião, compartilhamento, desenvolvimento, construção e vida. 
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A primeira ideia que me surgiu ao projetar o Centro Cultural Espiritual dos Padres 
Dominicanos de Sainte Baume, foi a de encontrar uma forma diferente, desprovida 
dos refinamentos da civilização e que lembrasse as grutas onde, no passado, os 
cristãos se reuniam para mediar e orar. Uma grande cobertura que, contornando a 
capela e o anfiteatro, abriga as salas, o restaurante, as celas, etc. Eis a solução 
inicial que, em 15 dias de trabalho, se impôs definitivamente, pois exprime o espírito 
e as conveniências do programa e se harmoniza com a tradição e a beleza grandiosa 
de Sainte Baume. E aí ficamos longo tempo palestrando. Não sou católico, mas 
sempre senti certa atração pelos assuntos de religião, numa tendência a especular 
sobre coisas em que intimamente gostaria de acreditar. Agora, com a Igreja 
integrada nos problemas de nossa época, essa tendência mais se acentua. E os ouvi 
satisfeito, principalmente quando abordando as atitudes do Cardeal Spellman sobre 
a guerra no Vietnã, um deles prontamente declarou: ‘Envergonha a batina’. Estamos 
no Enrico C. Trabalho neste pequeno livro e relendo-o, vejo que, no prefácio, lhes 
prometo comentar os resultados práticos dessas viagens. Resultados práticos... 
Serão certamente ter conhecido terras e gente; ter feito amizades e sentido que, em 
toda parte, a vida se repete, amarga e injusta, mas cheia de sonhos e amor. 
Recordo-me como me foi difícil ficar longe do Brasil, da família e dos amigos; lembro-
me como me perturbei no dia em que recebi um cartão do meu neto Carlos Eduardo, 
dizendo-me na sua linguagem direta dos seus onze anos: ‘Dindo vem depressa. Não 
aguento mais de saudade’ (Niemeyer, 1968, p. 99). 
 
A explicação e descrição nos memoriais de exposição que Niemeyer faz indica que ele buscou para o 
Centro Espiritual dos Dominicanos uma proposta refinada, com silhuetas simples associadas às formas naturais. 
Esta condição de aproximação implica em que as formas finais sejam de aproximação com espaços puros, sem o 
toque humano, espaços intocados e não transformados, quase como que vinculados à condição proposta pelo 
cristianismo primitivo. 
 
Debruço-me na amurada. O calor, o céu, o sol, a tarde morna e tranquila diz-nos que 
estamos afinal em águas do Brasil, País imenso que procuro vislumbrar no horizonte 
e onde 80 milhões de brasileiros estão cada vez mais pobres, mais oprimidos e 
revoltados. O coração aperta-me, mas estou cheio de esperanças. Vivemos uma 
época de libertação e solidariedade e tudo que as contraria é injusto e provisório. 
Enrico C – 2 de março de 1967. Dia 15 de junho de 1967. Termino a revisão destas 
páginas e sinto que nelas algumas palavras compre acrescentar. Costa e Silva 
tomou posse no dia 15 de março passado e um clima diferente, um vento de 
esperanças parece correr por todo o País. Sente-se que qualquer coisa poderia 
mudar finalmente, que os ódios poderiam ser esquecidos e com eles aquele 
ambiente hostil de revanche, dureza e empreguismo que caracterizou o governo 
Castelo Branco. Que lhes posso dizer? Lembro apenas Drummond de Andrade: 
’Havemos de amanhecer! O mundo se atinge com as tintas da antemanhã o sangue 
que escorre é doce de tão necessário para colorir suas pálidas faces, aurora 
(Niemeyer, 1968, p. 100 - 101). 
 
A ideia de amanhecer, associada a Drummond de Andrade nos permite chegar as formas puras que 
compõe os espaços comuns, e as rosáceas, as formas que compõe a forma final das cúpulas e composições 
solares. Espaço religioso dos Dominicanos em Sainte Baume. A forma ameboide une o conjunto e compõe como 
elemento unificador, a forma ameboide distribui  as relações de continuidade de espaço. O templo esta localizado 
como uma flor no centro. A correlação possível a fazer é a do Ibirapuera, com sua estrutura ameboide e suas 
formas estruturadas e correlacionadas. A distinção desta estrutura é que a circunstância que ocorre em Saint 
Baume é a de vida de uma comunidade religiosa. A concepção de espaços comuns, de compartilhamento de 
reflexão comum, na ideia onde o pão e o vinho são a chave e a matriz comum no rito e no dia a dia. As celas 
individuais e os espaços comuns apresentam distinção completa, no caso das celas individuais relembram as 
cavernas, onde os homens estariam em reclusão. O templo lembra uma flor e o sol, esta radiante e aflorante, 
composto por uma forma de revolução que rota e resulta a flor. A concepção da Comunidade a partir da prática dos 
dominicanos, foi a base a partir da qual Oscar Niemeyer iniciou o processo de constituição que associou um 
conjunto de elementos, encontrados a partir dos colóquios com o prior da ordem. Esse, de fato tratava dos valores 
da ordem, os quais Oscar declara o seu encantamento. Por outro lado, a formação escolar do arquiteto, pois em 
1928 concluiu o curso secundário no Colégio Santo Antônio Maria Zaccaria, dos padres barnabitas, cuja formação 
católica marcou o aspecto humanista da sua personalidade. O encantamento pela comunidade religiosa, vinculado a 
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noção de Igreja Primitiva é utilizado no projeto e aparece em cada detalhe da individualidade, ou das ações 
individuais e das ações coletivas. Tentar traduzir as necessidades de um grupo de tal complexidade num projeto 
marca por um lado à rendição a tradição e origem formacional e por outro é o principio dialético marxista, que trata 
da necessária síntese que a arquitetura busca e produz e que o marxismo mimetiza. 
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Livro 8 
 
Tipos de Racionalidade na Arquitetura Moderna - A intuição de Oscar Niemeyer. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Terceira Abordagem da intuição e o método de Oscar Niemeyer ou o uso dos  
fundamentos matemáticos com base no uso de  √
,  √  e Φ. 
A revisão de algumas obras de Oscar Niemeyer. 
Análise morfológica e geométrica 
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Oscar Niemeyer, as categorias da doxa e epistheme. 
 
A aplicação do sistema de categorias que organizamos com vista a estruturar a análise das obras 
escolhidas que são Ministério da Educação, a Obra do Berço, a Casa de Oswald de Andrade, a Igreja de São 
Francisco, o Banco Boa Vista, o Parque Ibirapuera, o Edifício COPAN, a Casa das Canoas, o Edifício do Congresso 
Nacional, o Teatro Nacional, a Super Quadra 108 de Brasília, a Catedral de Brasília, a Sede do Partido Comunista 
Francês, o Edifício Sede da rede Manchete, a Sede na Itália da Editora Mondadori, o edifício da Bolsa de Trabalho 
de Bobigny, o complexo de edifícios Memorial da América Latina, a sede do Edifício L’humanitè, o Museu de Arte 
Contemporânea de Niterói e o Projeto do Memorial Prestes de 2002 / 2007-8. A estruturação de categorias que 
abaixo apresentamos por segunda vez trata da afirmação límpida de que o conhecimento tal qual o conhecemos, 
oscila entre a pura opinião que é doxa e a epistheme que é conhecimento. Esta dupla referência nos permite 
observar que contrariamos aquilo que a maioria das poéticas figurativas desde o impressionismo em diante afirma, 
ou seja, que se quer uma arte pura, baseada em seus próprios meios e também livre de qualquer determinismo 
heterônomo e por outro lado indica a oposição a uma arte livre seria a arte engajada politicamente.265 Frente a essa 
duplicidade, a qual confrontamos, o conteúdo passa a ser outro e o compromisso outro também. O conteúdo é o 
compromisso. A arquitetura passa a ter um compromisso muito enfático com a razão e com o racionalismo em que 
pese a referência fundamental do programa ao qual a obra de arquitetura deva atender. Indução e dedução seriam 
seus caminhos mais destacados para justificação do resultado. A intuição, que aparece no âmbito da opinião pura 
indica haver necessidade deligação com a razão e para isto a articulação categorial é efetivamente utilizada como 
subterfúgio metódico para atender a demanda que Aristóteles definiu como intuição racional, que transcende a 
intuição puramente tratada como purovisualismo estético. 
 
 
Oscar Niemeyer, o projeto e os métodos ou a terceira abordagem quanto ao método de Oscar 
Niemeyer. 
 
A complexa demanda de Oscar concentrando a sua atividade que é a de um ofício vinculando-a a intuição, 
nos permitiu desfraldar tudo o que de fato é dito em uma sociedade sem a necessidade de conteúdo comprobatório 
e, sobretudo em uma sociedade onde a base do conhecimento é efetivamente tão frágil. Em função de estes fatos 
encontramos o limite na modernidade, que fundamentou a sua base produtiva na negação de conteúdos tal qual 
ocorreu com o suprematismo, a Bauhaus, o De Stjil, o Purismo, em que pese à simplificação foi levada ao limite 
último e esta era aparentemente o conteúdo que os sustentavam. Nós pós nossa vez, em nossa análise da obra de 
Oscar Niemeyer percebemos muito mais do que até então foi dito e a intuição foi utilizada como um aparente 
disfarce, uma camuflagem da real intenção de projeto proposta pelo arquiteto brasileiro, que devido a suas 
ideologias, o conteúdo arquitetônico não deveria ser mostrado, ou por ser coisa menor ou por serem peças 
utilitárias, apenas. A matemática de ouro passa a ser o conteúdo que nenhuma intuição pode negar o programa 
também o é. Mas a matemática dinâmica de ouro e a geometria dinâmica  moderna indicam conteúdos universais, 
que a todos atende desde que este conteúdo seja conhecido e aplicável, como percebemos aplicável em quase 
todos os projetos de Oscar Niemeyer que estudamos. Frente a isto tratamos a intuição utilizando uma série de 
duplos que buscaram mostrar como a intuição racional sustenta a intuição em si, em busca da Identidade da 
Intuição em que pese seja ela operacionalizável tendo em vista os duplos: Intuição e emoção; Intuição e λογος; 
Intuição e racionalismo; Intuição e indução, e também a Intuição e a dedução.  
 
 
A intuição como método de Oscar Niemeyer – da dialética à intuição racional e a Geometria 
dinâmica Moderna. 
 
Procurar pela verdade (αληθεια) é olhar de forma diferenciada para aquilo que outros, a maioria, olham 
sem perceber nada além do que vêem. Nessa procura, admite-se como certo o que poderíamos chamar de uma 
verdade provisória quando associamos a justificativa do que seja a verdade com o conhecimento dessa verdade. 
Associar o discurso da verdade com o seu conteúdo intrínseco passa a ser fundamental e completamente relevante. 
Digamos, então, que esta última seja o que consideramos como verdade científica, e o que a distingue das demais 
verdades provisórias, encontradas pelos que não são cientistas, seria o seu acoplamento ao método científico ou à 
experimentação, ou seja, a junção do conteúdo intrínseco com o discurso aliado a experimentação. Para resumir, 
poderíamos dizer que a verdade científica é uma verdade provisória tomada por empréstimo da natureza e da forma 
como ela aparenta ser. As hipóteses e conjecturas científicas assumem, com frequência, esse papel de verdades 
científicas.  
                                                 
265 Renato De Fusco, 1976, p. 92 
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Digamos, então, que o primeiro passo, mas não o único e derradeiro, para chegarmos às verdades 
científicas seria a contemplação da natureza. A não racionalidade, atribuída à intuição, retrata o seu caráter 
essencial, mas não engloba, propriamente, todo o processo intuitivo. Digamos que se refere ao insight ou estalo ou, 
ainda, à percepção de alguma coisa estranha, não notada nas outras vezes em que se observou um mesmo objeto 
ou fenômeno. É óbvio que esta percepção, ao ser tratada racionalmente, poderá vir a se constituir em uma 
conjectura ou hipótese. No entanto, mesmo antes de formularmos uma conjectura ou hipótese, já estamos frente a 
algo ao qual podemos associar um conceito de verdade provisório. As análises das arquiteturas escolhidas para 
abordagem deste livro oito, buscará ser mais do que uma verdade provisória. Buscará mostrar a base constituidora 
da arquitetura de Oscar Niemeyer que inicia efetivamente por um processo de concepção intuitivo e que constrói 
posteriormente com base em procedimentos tecnológicos, geométricos, matemáticos projetuais de estremo rigor em 
que pese os grupamentos de especialistas mostram a sua presença tal como ocorreu no edifício COPAN, nos vários 
prédios que compõe o Parque Ibirapuera, o Museu de Arte Contemporânea de Niterói e o Memorial Luiz Carlos 
Prestes, por exemplo. 
 
 
Ministério da Educação e da Saúde – 1936 – Uma participação secundária. 
 
O atual Edifício Gustavo Capanema ou Palácio Capanema (também largamente conhecido pelo seu uso 
original, o Ministério da Educação e Cultura, ou ainda como MEC) é um edifício público localizado no centro da 
cidade do Rio de Janeiro, à Rua da Imprensa, número 16. O edifício é considerado um marco no estabelecimento 
da Arquitetura Moderna Brasileira, tendo sido projetado por uma equipe composta por Lúcio Costa, Carlos Leão, 
Oscar Niemeyer, Affonso Eduardo Reidy, Ernani Vasconcellos e Jorge Machado Moreira, com a consultoria do 
arquiteto franco-suíço Le Corbusier. O projeto do edifício, desta forma, ensaia a utilização da arquitetura 
funcionalista de matriz corbusiana no país, além de introduzir novos elementos. Foi construído em um momento 
durante o qual o Estado intentava passar uma sensação de modernidade ao país, o que se refletiu tanto no projeto 
do edifício quanto no contexto histórico em que se insere. A construção ocorreu entre 1936 e 1945 e o edifício foi 
entregue em 1947. 
 
 
 
Ministério da Educação e da Saúde – detalhe da caixilharia  
da fachada sul. Foto do Autor 
 
O projeto procura seguir de modo bastante fiel às recomendações de Le Corbusier para o que ele 
considerava uma ‘nova arquitetura’: seu bloco principal está suspenso sobre pilotis, possui a estrutura portante livre 
das paredes e divisórias internas, e está vedado por cortinas de vidro. Foi um dos primeiros edifícios, em todo o 
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mundo, a fazer uso do recurso do brise-soleil (quebra-sol) a fim de evitar a incidência direta de radiação solar em 
sua fachada norte. 
A criação do Ministério da Educação e Saúde deu-se no âmbito do governo Getúlio Vargas e de seu 
projeto de centralização e modernização da máquina pública. O intelectual Gustavo Capanema, ligado a diversos 
artistas de vanguarda, também tinha em mente o desenvolvimento de um novo projeto cultural para o país: a 
apropriação por parte do governo (e, especialmente, por parte do Estado Novo alguns anos depois) das novas 
estéticas artísticas internacionais corresponderia adequadamente ao desejo de propagar o progresso e a 
modernização do país. Neste sentido, o modernismo de uma forma geral e a arquitetura moderna em específico 
viria a se tornar sinônimos, do ponto de vista ideológico, de um Estado moderno, centralizado e eventualmente 
autoritário e eficiente. Tendo isto em mente quando da criação do Ministério, foi proposta a realização de um 
concurso nacional de projetos arquitetônicos para escolha dos profissionais que viriam a desenhar e construir o seu 
edifício-sede. Porém, o júri apontado para analisar as propostas possuía caráter conservador, o que levou à escolha 
do projeto do arquiteto eclético Archimedes Memoria. Tal projeto possuía caráter monumental e historicista, o que 
teria desagradado fortemente o ministro Capanema: este, mesmo legitimando o vencedor e pagando-lhe o prêmio 
do concurso, chamou o então ex-diretor da Escola Nacional de Belas Artes, o arquiteto Lúcio Costa, para compor 
uma nova equipe e desenvolver um projeto com o caráter desejado de modernidade. Lúcio Costa montou uma 
equipe formada por Carlos Leão, Ernani Vasconcellos, Affonso Eduardo Reidy e com participação do então 
estagiário Oscar Niemeyer e do paisagista Roberto Burle Marx. Tal era a euforia da equipe (formada essencialmente 
por arquitetos jovens e desejosos de novas experiências arquitetônicas) em projetar algo novo, dado que poucos 
arquitetos modernistas em todo o mundo tinham-se visto em igual situação (a de projetar um edifício moderno para 
um Ministério), que Costa permitiu-se pedir a assessoria do franco-suíço Le Corbusier. 
Corbusier, encantado com a configuração da Baía de Guanabara, propôs que tal projeto fosse implantado 
junto ao mar, ao invés da localidade em que se encontrava (no centro do Rio de Janeiro), mas tal pedido foi negado. 
No entanto, a influência de seu pensamento no projeto final da equipe era nítida: verificavam-se aí enunciados 
praticamente todos os princípios de modernidade que Corbusier viria a sistematizar na Europa. Marco da arquitetura 
moderna no Brasil, o edifício do Ministério da Educação e Saúde (atual Palácio Gustavo Capanema), no Rio de 
Janeiro, é o resultado do trabalho de um grupo arquitetos liderados por Lúcio Costa (1902 - 1998), e do qual 
participam Affonso Eduardo Reidy (1909 - 1964), Carlos Leão (1906 - 1983), Jorge Moreira (1904 - 1992) , Ernani 
Vasconcellos (1909 - 1988) e Oscar Niemeyer (1907 - 2012), todos afinados com as linhas mestras do racionalismo 
arquitetônico e conhecedores da obra de Le Corbusier (1887 - 1965). Pintor e escultor, além de arquiteto e 
urbanista, Le Corbusier está entre os expoentes da arquitetura moderna que se dissemina nas primeiras décadas do 
século XX por todo o mundo. O artista tem intensa participação nos debates sobre as artes visuais, sobretudo em 
função da revista L'esprit Nouveau (1920 - 1925) e o purismo, defendido no manifesto Après le Cubisme (1918). 
Mas são os ensaios reunidos em Vers Une Architecture (1923) que lhe conferem reconhecimento na cena 
internacional, entre 1920 e 1960, como formulador dos princípios da nova arquitetura ancorada no plano racional e 
na funcionalidade. Os cinco elementos que definem o programa arquitetônico corbusiano são: os pilotis, a planta 
livre, o terraço-jardim, a fachada livre e as janelas horizontais. Os princípios centrais do seu método de trabalho e de 
sua filosofia urbanística - o uso racional dos materiais, métodos econômicos de construção, linguagem formal sem 
ornamentos e diálogo sistemático com a tecnologia industrial - terão influência na arquitetura moderna brasileira. 
A origem do edifício remonta ao concurso para anteprojetos da nova sede do ministério, em 1935, cujos 
vencedores são Archimedes Memória (1893 - 1960) e Francisque Cuchet, com um projeto marcado pela 
ornamentação marajoara. O ministro Gustavo Capanema (1901-1985) premia o projeto, mas não o executa, 
chamando Lúcio Costa para formular outro plano. Sejam quais tenham sido as razões para a atitude de Capanema, 
o certo é que o ministro, cercado pelos mais importantes nomes das artes e da intelectualidade do país, sabe que o 
projeto vitorioso não se coaduna com as preocupações modernizadoras de seus assessores, nem corresponde às 
suas próprias aspirações de estar à frente de uma obra que deveria ter impacto internacional. Lúcio Costa, por sua 
vez, é uma das figuras de maior destaque entre os adeptos da arquitetura moderna, como demonstram suas 
posições teóricas e práticas, entre elas sua tentativa de reforma da Escola Nacional de Belas Artes - Enba, em 
1930/1931. Costa aceita o convite e forma uma equipe de ex-alunos da Enba, todos admiradores das teorias de Le 
Corbusier. A decisão de convidar o próprio Le Corbusier para trabalhar como consultor do projeto é parte de um 
acordo entre Lúcio Costa e Capanema. O arquiteto franco-suíço chega então ao país, em 1936, para assessorar 
diretamente o plano do ministério e para elaborar o primeiro esboço da Cidade Universitária que se pretendia 
construir na Quinta da Boa Vista, mas que nunca saiu do papel. 
O projeto realizado para o edifício do Ministério da Educação e Saúde reflete a tentativa do grupo 
brasileiro de incorporar os preceitos racionais da arquitetura corbusiana: a adoção de formas simples e geométricas, 
o térreo com pilotis, os terraços-jardim, a fachada envidraçada, as aberturas horizontais, a integração dos espaços 
interno e externo, o aproveitamento da ventilação e luz naturais por meio do uso de lâminas móveis e o trabalho 
com volumes puros, a partir do cruzamento de um corpo horizontal e de um vertical. As modificações feitas pelo 
grupo de Lúcio Costa dão origem a um resultado novo, fruto da combinação entre o léxico do racionalismo 
arquitetônico internacional e as experiências até então realizadas pela escola carioca. Dentre as soluções novas 
formuladas pelo grupo local, lembra o historiador Yves Bruand, estão o dinamismo e a leveza do conjunto, e a forte 
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integração entre arquitetura, paisagismo e artes plásticas. O projeto tem destaque ainda por ser a primeira 
realização mundial da curtain wall (fachada envidraçada orientada para a face menos exposta ao sol) e a primeira 
utilização do brise-soleil em larga escala, inventado três anos antes por Le Corbusier (no Brasil, o brise-soleil já 
havia sido utilizado no prédio da Associação Brasileira de Imprensa - ABI, 1936, e na Obra do Berço, 1937, pequena 
escola maternal em Botafogo, de autoria de Niemeyer). 
Situando o edifício no centro do terreno, e separando-o do entorno, o projeto realizado pela equipe de 
Lúcio Costa segue o modelo de implantação de arranha-céus isolados, o que subverte as normas de ocupação 
tradicional da cidade do Rio de Janeiro. A construção se desenvolve em sentido vertical, contrariando a 
horizontalidade pretendida por Le Corbusier no esboço primeiro. Ele havia projetado também um edifício estreito, 
com todas as salas de um mesmo lado, o que não se adequava a um prédio com maior altura, segundo a equipe 
brasileira. Assim, as salas são dispostas de ambos os lados do corredor central, tendo sido as paredes substituídas 
por divisórias de meia altura, que facilitam a ventilação e conferem maior flexibilidade ao espaço. Visando a um 
melhor aproveitamento da luz, são utilizados caixilhos de vidro na fachada sudeste - para maior iluminação e vista 
da baía de Guanabara - e, na fachada oposta, mais iluminada, os brise-soleils, com lâminas horizontais móveis. Por 
sua vez, os três volumes distintos sobre pilotis, projetados por Le Corbusier, se transformam em um bloco principal 
também sobre pilotis - mais altos do que o previsto - e em dois outros blocos baixos localizados num mesmo eixo, 
de modo a sugerir continuidade. No térreo, uma esplanada aberta, ajardinada, com espaços livres distribuídos por 
todos os lados, valoriza a construção, que ganha um novo efeito de monumentalidade, sugerido pelos contrastes 
entre volumes e vazios. 
 
 
 
 
Fachada do Ministério da Educação e Saúde. 
Acesso no intercolúnio principal, foto do Autor. 
 
Fachada do Ministério da Educação e Saúde; 
Área de recepção em frente ao ministério, foto do Autor. 
 
 
 
 
 
Fachada do Ministério da Educação e Saúde, azulejos e colunas, 
frente ao acesso principal, foto do Autor. 
 
Vista do terraço Jardim, azulejos e colunas, 
acesso principal, foto do Autor. 
 
A sede do Ministério da Educação e Cultura é complementada por obras de arte de autoria de Candido 
Portinari (1903 - 1962) - murais no gabinete do ministro e desenhos de todos os azulejos -, esculturas de Celso 
Antônio (1896 - 1984), Bruno Giorgi (1905 - 1993) e Jacques Lipchitz (1891 - 1973), além de jardins de Burle Marx 
(1909 - 1994). A construção do edifício, iniciada em 1937, conhece um primeiro acabamento exterior em 1942 - 
quando é fotografado para a exposição e para o livro Brazil Builds: Architecture New and Old -, mas só é inaugurada 
oficialmente em 1945, por Getúlio Vargas (1882 - 1954). A geometria desta obra é baseada em figuras geométricas 
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puras, que estão sendo utilizadas de uma maneira tal que permanecem praticamente inalteradas, dando a obra uma 
uniformidade e continuidade muito grande.  Se formos analisar as plantas baixas do primeiro, segundo e terceiro 
pavimentos, poderemos observar que estas são constituídas por dois retângulos colocados de forma perpendicular 
um ao outro. Nas plantas dos demais andares temos somente a presença de um retângulo. Quando analisamos 
esta edificação quanto à volumetria, percebemos a presença de dois prismas de base quadrangular, que como na 
planta baixa estão colocados de maneira perpendicular. Estes dois volumes se diferenciam quanto à altura, pois um 
deles é significativamente mais alto que o outro. Ambos os volumes estão suspensos e colocados sobre pilotis, com 
exceção de uma parte do volume menor que está apoiada diretamente ao chão. 
O Ministério, que é colocado sobre pilotis, tem seu acesso através de um bloco que está colocado 
diretamente no chão, este bloco se encontra exatamente onde se cruzam o volume principal e o volume da sala de 
exposições, quando entramos neste bloco nos deparamos com uma parede que nos obriga a seguir em direção à 
escada que dá acesso ao segundo andar, chegando nesse, sairemos direto na sala de exposições, à esquerda 
temos os elevadores públicos e no seu extremo o salão de conferências. Exatamente sobre o bloco que dá acesso, 
no térreo, temos a sala de conferências e os banheiros. No pavimento tipo tanto a direita como a esquerda estão às 
salas dos funcionários. Ao chegarmos a um desses andares (pavimento tipo), mais uma vez nos deparamos com 
uma parede que nos obriga a seguir para a esquerda, onde encontramos um corredor que dá acesso aos balcões 
de atendimento. No final deste corredor encontra-se o hall de serviço. Basicamente o conjunto constituísse de três 
corpos inter-relacionados, que são: o administrativo, o auditório (salão de conferências) e o salão de exposições O 
bloco principal tem 14 (quatorze) pavimentos e está colocado sobre pilotis de 10 (dez) metros, é neste bloco 
principal que se realizam as atividades administrativas. Colocado perpendicularmente a ele, está o volume onde 
estão a sala de exposições e o auditório. Este exigia um pé direito bem maior que a sala de exposições, portanto 
não foi construído sobre pilotis, mas implantado diretamente ao nível do piso para compensar a diferença de altura 
interna. Os dois volumes colocados perpendicularmente um ao outro, contribui para sublinhar uma hierarquia 
estabelecida pelas funções respectivas. Espaço Em relação à distribuição do espaço no Ministério, ele é sempre 
contínuo, com possibilidades de passagens temporárias ( nos balcões de atendimento, corredores, escadas e 
elevadores) e permanentes ( a sala do ministro, salão de exposições, auditório, sala de conferência e sala dos 
funcionários). Digo que a distribuição do espaço é contínua, porque, sempre que vamos nos deslocar de uma sala 
para outra, ou de um andar para outro, passamos por um corredor, por uma escada, ou porque não dizer, pelos 
elevadores, não existindo, portanto, a possibilidade de se deslocar de uma sala direto para outra. A massa do 
Ministério da Educação e Saúde é extremamente compacta e gira em torno da unidade e da continuidade. Para um 
melhor aproveitamento do terreno a edificação foi colocada no centro dele. Este volume tem o predomínio da forma 
vertical e está colocada sobre pilotis de 10 (dez) metros. Estrutura Com a finalidade de obter tetos lisos, para 
favorecer a alteração das divisões internas, se necessário, de acordo com as necessidades do Ministério, foi 
adotado um sistema de estrutura independente, empregando o tipo de cogumelos invertidos. O espaço 
compreendido entre os cogumelos foi cheio com material isolante de ruídos. Circulação Nessa obra foi adotada uma 
solução nova quanto à circulação, que permite uma circulação independente para o público e funcionários, assim 
como para o ministro. Os chefes de serviço terão comunicação fácil com o ministro, que por sua vez, poderá 
percorrer todos os andares sem um contato direto com o público. Isso também ocorre nos espaços reservados para 
exposições e conferências, onde as entradas do público, ministro e conferencistas são independentes. Simetria e 
Equilíbrio não podemos dizer que está obra é simétrica, porque o espaço destinado ao auditório não está apoiado 
sobre pilotis, isto não é compensado no lado contrário, quebrando assim a simetria. Além disso, quando os dois 
blocos, que estão colocados de maneira perpendicular, se unem, essa união não ocorre exatamente no centro 
deles, mas significativamente deslocado para um dos lados Iluminação natural. 
Quanto à iluminação natural, foram adotadas duas soluções diferentes. Uma para a fachada sul e outra 
para a fachada Norte. Na fachada sul, que recebe sol fracamente durante alguns dias do ano, pela manhã, foram 
adotados grandes caixilhos envidraçados até o teto, que permitem perfeitas condições de ventilação e iluminação 
natural, além de uma agradável vista para a baia, que anos mais tarde, foi perdida parcialmente devido à construção 
de outros edifícios. Já na fachada norte que recebe forte incid6encia do sol durante quase todo o ano, no horário de 
expediente, foi adotado o sistema do Brise-Soleil, que consiste em uma série de placas adaptadas a fachada, com a 
finalidade de protegê-la dos raios solares. A princípio estas placas eram móveis, mas com o passar do tempo e falta 
de manutenção elas se tornaram fixas. Hierarquia A hierarquia do Ministério pode ser analisada de maneira muito 
simples. Ao observarmos a  obra, percebemos a presença de dois blocos colocados de maneira perpendicular. O 
bloco do auditório e da sala de exposições, e o bloco onde realmente ‘funciona o Ministério’, onde estão os 
funcionários. Este último é hierárquico em relação a sua função e a sua altura, tendo em vista que ele possui 14 
(quatorze) pavimentos, enquanto que o bloco do auditório tem 2 (dois) pavimentos. 
Adição e Subtração - quanto a este item temos uma grande adição no espaço do auditório que não está 
colocado sobre pilotis e vai diretamente até o chão. Outra grande adição existente no Ministério são os Brise-Soleils 
colocados na fachada norte para protegê-la do sol. Justaposição de Superfície existe a justaposição de superfície, 
pois o bloca da sala de exposições e do auditório está justaposto ao bloco principal, tanto se o observador estiver no 
lado norte ou no lado sul do Ministério. Além disso, não podemos deixar de citar, os pilotis, que se justapõem uns 
em relação aos outros, e o seu conjunto em relação ao prédio. Quanto aos acessos, existem entradas diferentes 
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para o público e para o ministro, que pode entrar e sair do Ministério sem entrar em contato com o restante das 
pessoas que  transitam nele. Além disso, ainda existem acessos diferenciados para o público em geral e para os 
funcionários. Repetitivo e Singular - nesta obra, existem elementos repetidos e singulares. Os dois grandes blocos 
que estão colocados perpendicularmente um em relação ao outro. São elementos únicos, pois se diferenciam em 
relação a suas alturas e larguras. Existem muitos elementos repetidos nesta obra, como os pilotis que além de se 
repetirem formam um ritmo, as janelas da fachada sul e as lâminas do Brise-Soleil, também se repetem e dão ritmo 
à edificação. 
Quando analisamos o Ministério, quer sua fachada norte, com os Brise-Soleils; ou na fachada sul, toda 
envidraçada, podemos perceber uma perfeita relação do espaço interior com o exterior. Quando observamos esta 
construção, podemos perceber claramente que se trata de um edifício de escritórios. Mas, o mais importante nesta 
obra, quanto ao espaço interior x exterior é a capacidade que o arquiteto, ou melhor, os arquitetos tiveram de 
conseguir passar ao observador que no interior deste prédio se realizam atividades públicas, conseguindo assim 
quebrar a barreira que separa o edifício de suas fachadas e também o edifício e o seu entorno. Nesta edificação 
existe tanto o espaço privado como o comum. No segundo andar temos o auditório e a sala de exposições, esses 
espaços são claramente comuns, destinados ao grande público. Ainda podemos dizer que os elevadores sociais, o 
terraço jardim e os balcões de atendimento também são espaços públicos. Como espaço privado existe a 
circulação, a sala e o acesso do ministro que são independentes do resto do das pessoas, podendo ele entrar, sair 
do Ministério, ou ir até sua sala, sem entrar em contato com o grande público. 
No Ministério da Educação e da saúde, só podemos perceber a presença de espaço construído, pois ele é 
caracterizado por dois grandes blocos com altura e tamanho diferentes, colocados de maneira perpendicular e 
apoiado por pilotis. Mas, o restante do terreno é somente pavimentado, existindo ali um espaço não construído. A 
maior parte desta obra se caracteriza por ser um espaço artificial construído. Mas, se formos analisar mais 
calmamente a planta baixa do terceiro pavimento, perceberemos a presença de um dos postulados de Le Corbusier; 
que é o terraço jardim. Sendo este espaço predominantemente, como o nome já sugere, caracterizado por jardins, 
podemos dizer que é um espaço natural. Quanto ao terreno que circunda o prédio, podemos perceber, ora a 
presença de espaços naturais ( nos jardins), ora de espaços artificiais, na parte pavimentada. 
Quanto à distribuição de espaços amplos e restritos, perceberemos que as salas destinadas à visitação, 
como o salão de exposição e o auditório, são espaços amplos, adquirindo assim um caráter de monumentalidade 
fazendo com que o visitante se sinta pequeno em relação ao ambiente, e este, passa a ideia de grande autoridade e 
poder da pessoa que administra e comanda o prédio. Mas, o predomínio nesta construção são os espaços restritos, 
na sala dos funcionários e nos balcões de atendimento. Esses espaços menores possibilitam que as pessoas se 
sintam donas do local onde trabalham, produzindo assim uma sensação de bem estar favorável ao trabalho. 
 
 
 
 
  
Ministerio da Educaçâo e da Saúde – Jardim de Burle Marx. 
Foto do Autor. 
 
Ministerio da Educaçâo e da Saúde - Foto do Autor. 
 
 
Le Corbusier, que foi convidado pela equipe de Lúcio Costa, para vir ao Brasil com a finalidade de opinar e 
ajudar no anteprojeto do Ministério fez um esboço para outro terreno, onde o caráter predominante foi à 
horizontalidade. Mais tarde quando a ideia foi transferida para o terreno onde efetivamente a obra seria construída, 
está ganhou um caráter de total verticalidade, pois este terreno era mais estreito que aquele postulado por Le 
Corbusier, sendo assim, foram perdidas áreas importantes nas suas laterais, essas áreas foram compensadas na 
verticalidade, pela equipe de Lúcio Costa, dando, assim, ao prédio uma total verticalidade. 
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Ministério da Saúde e da Educação, base retirada de Mindlin, 2000, p. 221. 
Redesenho do autor com marcação da malha estrutural. 
 
Todas as ideias, os pensamentos, e as construções arquitetônicas, giram em torno da geometria. No caso 
do Ministério não foi diferente. Em um primeiro momento, Le Corbusier, elaborou um anteprojeto que tinha como 
base uma figura geométrica simples. Lúcio Costa e a sua equipe, continuaram utilizando a ideia inicial de Le 
Corbusier, alterando essa em seus aspectos fundamentais, conseguindo resultados muito melhores e satisfatórios 
do que os foram conseguidos anteriormente por Le Corbusier, mas nunca abdicaram da ideia de utilizar um volume 
simples e compacto. Mas tudo o que se diz do Projeto do Ministério da Saúde e da Educação quando confrontado 
com a concepção geométrica apresenta um conteúdo intrínseco que desmonta alguns argumentos discursivos pela 
evidencia das suas referências. 
 
Ministério da Saúde e da Educação, base retirada de Mindlin, 2000, p. 221. 
Redesenho do autor em CAD com marcação da malha estrutural. 
 
1. Foram marcados os pontos construtivos (em vermelho) que demarcam marcam os eixos das 
paredes, compartimentos, pontos específicos dos compartimentos, linhas construtivas, pontos 
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construtivos, pontos geométricos relevantes, segmentos de reta relevantes, linhas estruturadoras e 
pontos de estrutura; 
2. Por outro lado, também foi demarcado o cruzamento entre os dois corpos principais que conformam o 
edifício; 
3. O limite do edifício está marcado pelas linhas em roxo; 
4. A malha estrutural está demarcada pelas linhas em laranja; 
5. O cruzamento entre os dois corpos que formam o edifício está definido pelos pontos (G – H – J – K). 
6. O polígono de serviço está demarcado pelos pontos (A – B – C – D); 
7. O auditório apresenta seu centro em ( X ) cujo ponto está localizado no eixo central do polígono (E – 
G – F – H) que é paralelo ao segmento (F – H). 
8. O corpo principal do auditório foi definido pelos pontos (W – Z – V – Y) e pelo ponto ( X ). 
 
Ministério da Saúde e da Educação, base retirada de Mindlin, 2000, p. 221. 
Redesenho do autor em CAD com marcação da malha estrutural. 
 
1. O conceito da totalidade do edifício todo foi proposto tendo como base um retângulo √2, definido a 
partir do quadrado (P – Q – M – N); 
2. Com o arco (M – Q) foi definido o ponto ( R ) que por sua vez definiu o  retângulo √2 (M – N – P – Q). 
 
 
Ministério da Saúde e da Educação, base retirada de Mindlin, 2000, p. 221. 
Redesenho do autor em CAD com marcação da malha estrutural. 
Detalhe da área de Serviços à população em frente ao acesso do Ministério. 
 
1. O conceito da parte do edifício também foi proposto tendo um retângulo √2 como princípio e foi 
determinado pelos pontos definido a partir do quadrado (A – C – L – T); que determina o retângulo 
dinâmico √2 mesmo - (C – D – B – A); 
2. O arco (C – L) foi definido o ponto ( D ) que por sua vez definiu o retângulo √2. 
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Obra do Berço – 1937. 
 
Obra do Berço, Rua Cícero Góis Monteiro, nº 19 com Avenida Epitácio Pessoa. 
No Brasil, nos anos 20 e 30, o trabalho de atendimento e acompanhamento das pessoas carentes era 
voluntário e dependia de donativos. Chás de caridade, bingos, quermesses eram promovidos por estas entidades ou 
pela sociedade civil com o fito de arrecadar fundos para o trabalho. Contavam com doações de empresas privadas, 
e com a iniciativa de seus funcionários. Organizavam eventos, condicionando seus participantes a doações de 
alimentos, agasalhos, e recursos financeiros. Também recebiam recursos por intermédio de convênios celebrados 
com o Poder Público (governo federal, estadual ou municipal), quando eram consideradas por estas administrações, 
instituições de utilidade pública. A instituição que prestava cuidados à criança carente em seu desenvolvimento 
psicopedagógico, físico e emocional, além de oferecer orientação e apoio sócio familiar era chamada então de Obra 
do Berço. Elas também prestavam serviços de creche às mães carentes que trabalhavam fora de seus lares. 
Em 1928 as amigas Marianna Sodré e Lysia Cezar de Andrade iniciaram a instituição ‘Obra do Berço’ no 
bairro de Laranjeiras oferecendo à comunidade carente serviços ambulatoriais pré-natais e puericultura, entre outras 
coisas. Visando ampliar o atendimento, recorriam a políticos e empresários da época para angariar recursos 
financeiros e donativos. Dentre as doações que receberam havia um terreno localizado próximo à Lagoa Rodrigo de 
Freitas, que serviria para erguer sua nova sede. Lysia recorreu a seu primo, Oscar Niemeyer, que até então era um 
arquiteto iniciante e trabalhava no escritório de Lúcio Costa, para projetar o novo prédio. Grande destaque 
arquitetônico à construção do prédio em concreto armado foi dado em função à obra social de que fazia parte. Em 
concreto armado, com pilotis, terraço-jardim e à implantação de brise-soleil vertical na sua fachada marcou a ‘Obra 
Solo’ de Oscar Niemeyer, como que fazendo parte da arquitetura moderna nascente no Brasil. Em 21 de novembro 
de 1937 a instituição foi oficializada e o prédio, pronto no ano seguinte. 
 
 
 
Obra do Berço – Rio de Janeiro - Foto do Autor. 
 
 
 
Obra do Berço – Rio de Janeiro – planta retirada de Mindlin, 2000, p.166. 
Redesenhado a partir de escala gráfica. 
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Em nível morfológico o projeto é formado por três corpos cujas plantas quadradas são unidas por um 
retângulo de 9,25 por 6,75 m. O primeiro corpo, voltado para a via principal, Avenida Epitácio Pessoa, que  envolve 
e ladeia a lagoa Rodrigo de Freitas apresenta uma dimensão de 12 por 12 metros e o segundo corpo, ao fundo, 
apresenta uma dimensão de 9,25 por 9,50 metros. Há que considerar que a dimensão maior do quadrado de 9,25 
por 9,50 é redeterminado a partir do eixo da parede o que torna o quadrado de 9,25 por 9,25 metros. 
 
Uma questão se faz presente na primeira obra solo de Oscar Niemeyer e ela esta relacionada ao uso da 
geometria dinâmica e fixa. A obra do Berço em si demonstra no uso da geometria fixa o seu fator determinante e 
também destacamos o fato de que a geometria dinâmica foi usada como padrão derivativo a partir do qual outros 
pontos de projeto foram determinados. 
 
 
 
Obra do Berço – Rio de Janeiro – planta retirada de Mindlin, 2000, p.166. 
Redesenhado a partir de escala gráfica com análise do autor. 
 
 
 
 
1. A definição do duplo quadrado, marcado em vermelho e azul, tem a partir dos pontos ( A ) e ( B ), 
permitiu definir a localização do ponto ( C ), localização do ponto de estrutura que definiu a 
demarcação do ponto ( N ). 
 
2. Definidos os pontos ( C ) e ( N ), a malha estrutural também será definida. 
 
 
 
Verificamos que a disposição dos pilotis nas plantas do edifício não obedece a uma localização regular 
sendo que buscam atender muito mais a questão da funcionalidade em detrimento do rigor projetual, relativamente 
à estratégia do uso do concreto armado, como elemento precursor do projeto. Neste caso a concessão feita pela 
estrutura à funcionalidade e a operação interna do edifício mostra que certas qualidades de projeto apresentam 
supremacia sobre outras. Função e tecnologia entram em aparente disputa. Mas é na questão morfológica que 
percebemos a rendição incondicional do projeto quanto à escolha por modelos matemáticos pautados pela 
geometria dinâmica, que ganha cunho de supremacia estratégica na definição dos corpos do edifício, de seus 
espaços internos, dos vazios e da definição geral dos pilotis. 
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Obra do Berço – Rio de Janeiro – planta retirada de Mindlin, 2000, p.166. 
Redesenhado a partir de escala gráfica com análise do autor. 
 
1. A definição do duplo quadrado, a partir dos pontos ( A ) e ( B ), permitiu definir a localização do ponto 
( C ), localização do ponto de estrutura que definiu a demarcação do ponto ( N ); 
2. Definidos os pontos ( C ) e ( N ), a malha estrutural será definida tendo os pontos ( D ),  ( H ), ( E ) e o 
retângulo (C – D – H – G); 
3. O retângulo (C – D – H – G) foi identificado a partir do intercolúnio (C – D) e é um retângulo √3 
conforme a construção dinâmica foi identificada tendo o quadrado (C – G – K – Y) como ponto de 
partida de onde é gerado o retângulo √2 (C – G – M – P)  e  o  √3 (C – G – H – I); 
4. A noção de todo foi definida a partir do duplo quadrados menores e do quadrado maior e a noção de 
parte foi definida a partir do retângulo √3. O todo foi definido pela geometria fixa e a parte foi definida 
pela geometria dinâmica. 
 
 
 
Obra do Berço – Rio de Janeiro – planta retirada de Mindlin, 2000, p.166. 
Redesenhado a partir de escala gráfica com análise do autor. 
 
 
O pavimento térreo, a planta baixa da Obra do Berço tem apenas recuado no térreo a face voltada para a 
Avenida Epitácio Pessoa. Esta face recua até expor as colunas o que é uma marca da arquitetura moderna dos 
anos 2 a 40, qual seja, cria uma relação dialética entre as colunas e as paredes ou muros. No pavimento térreo o 
muro recua e nos outros pavimentos os muros e caixilharias envolvem os apoios dando a noção que o edifício é 
sustentado no térreo o que não existe nos outros pavimentos. A existência do muro alto que demarca o terreno 
retira toda a elegância do edifício.  
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Obra do Berço – Rio de Janeiro – planta retirada de Mindlin, 2000, p.166. 
Redesenhado a partir de escala gráfica com análise do autor. 
 
 
1. O pavimento térreo tem demarcado o corpo do edifício por um quadrado e dois retângulos; 
 
2. O primeiro  de 9,50 por 9,25 metros, tem seu ajuste feito quando o lado maior de 9,50 metros é 
colocado sobre o eixo das paredes fazendo com que o mesmo se reduza a 9,25 metros; 
 
3. O retângulo de ligação entre o corpo frontal do edifício e o posterior é um retângulo de 6,75 por 11,50 
metros o que indica ser um retângulo √3 com acerto somente na  primeira casa decimal. 11,50 / 6,75 
= 1,70; 
 
4. O retângulo que faz frente à Avenida Epitácio Pessoa tem as dimensões de 10,60 por 7,00 metros o 
que resulta em 1,51. Esta resultante é 1,5 quadrado, o que mais uma vez traz para o projeto uma 
variante da geometria fixa. 
 
 
 
Obra do Berço – Rio de Janeiro – planta retirada de Mindlin, 2000, p.166. 
Redesenhado a partir de escala gráfica com análise do autor. 
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Obra do Berço – Rio de Janeiro – planta retirada de Mindlin, 2000, p.166. 
Redesenhado a partir de escala gráfica com análise do autor. 
 
 
O segundo pavimento segue efetivamente todas as demandas de projeto estabelecidas e têm como 
referência as determinações de Le Corbusier e os 5 pontos da arquitetura. O teto jardim isso demonstra bem como 
a utilização das demandas estabelecidas pela geometria dinâmica mostram que a partir do ponto ( A ) e ( B ) que 
gera o ponto ( C ), a partir deste ultimo é definido o ponto ( N ) e ( S ). Com centro em ( R ) e arco até ( S ) é 
demarcado o ponto ( T ) que juntamente com o eixo (U – V) que define o ponto ( Y ) teremos a largura da janela (T – 
Y). 
 
 
 
Fachada e Corte registrado em Botey, 1996, p.100. 
 
A questão dimensional apresentada nos diagramas já apresentados mostra as dimensões mesmas com 
algumas variações. Estas variações podem indicar diferenças de execução relativamente às pequenas variações 
dimensionais encontradas ou por outro lado também pode indicar uma certa liberdade para que possam acomodar, 
no terreno de implantação do projeto, o mesmo. Estas distinções marcam por um lado a escolha dimensional e por 
outro as variações advindas do ofício. A fachada com a inserção do brise soleil é a escolha da tradição moderna se 
fazendo presente no projeto e na sua execução. No entanto o que temos em termos de fachada vai mais adiante. 
Os traçados reguladores tradicionalmente utilizados pelos arquitetos modernos, em especial por Le Corbusier, esta 
presente nesta obra fazendo reverência ao franco suíço, a época. O arquiteto Oscar Niemeyer era a época um 
jovem iniciando carreira e desta feita a escolha de composição de fachadas deveria se fazer presente nesta que era 
a sua primeira obra. 
  
 503
 
 
Fachada retirada de Botey, 1996, p.100. 
Eixos reguladores que marcam a composição da fachada. 
 
 
Em vermelho marcamos os retângulos e quadrados que formam a fachada e corte do edifício. A definição 
da envolvente regular e a marcação da diagonal do retângulo esquerdo que forma o segundo, terceiro e quarto 
pavimento e do quadrado que marca todos os andares e indicam a forte relação entre os traçados reguladores e o 
interior do edifício. A verdade em arquitetura aparece, mas é uma verdade que traz subsumida de forma quase 
evidente as pautas relativas à arquitetura Modena e pouco ou quase nada identificáveis são as estratégias clássicas 
de projeto, fruto da forte presença da formação francesa, desde o liceu francês até a escola de arquitetura que 
naquela época, no Rio de Janeiro, capital federal do Brasil, existia com sua fortíssima influencia francesa que seria 
desde a direção e Lúcio Costa, fadada a modificações que estavam a ocorrer com a presença ocular do arquiteto 
Oscar Niemeyer. 
 
 
 
Fachada retirada de Botey, 1996, p.100. 
Reconstruída em CAD 
Eixos reguladores que marcam a composição da fachada. 
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Obra do Berço – Rio de Janeiro - Foto do Autor. 
 
 
 
 
 
 
Fachada do edifício mostra 
a presença dos Brise Soleil 
e o Balcão centralizado tal 
qual um palácio onde o 
príncipe apresentaria o filho 
ao povo. A definição do 
edifício em pavimentos com 
um muro que veda o acesso 
pela via principal, da Lagoa, 
é mais um acréscimo 
moderno que foi constituído 
para defesa do patrimônio. 
 
 
 
 
Obra do Berço – Rio de Janeiro - Foto do Autor. 
 
 
 
Obra do Berço – Rio de Janeiro - Foto do Autor. 
 
 
 
 
Lateral mostra a forte 
presença do volume que 
principal, do volume 
secundário e recuado o 
volume de ligação. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Vista lateral mais agressiva 
da fachada da Obra do 
Berço, à tarde, mostra o 
quanto esta obra apresenta 
variações cromáticas e de 
intensidade. 
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Casa Oswald de Andrade – 1939. 
 
Casa Oswald de Andrade, São Paulo, projeto não executado. 
A casa Oswald de Andrade mostra de forma enfática a simplicidade do uso da geometria áurea na 
concepção de parte e de todo. Sendo um dos primeiros projetos do arquiteto, três anos depois da Obra do Berço, 
Oscar Niemeyer buscava manifestar o aprendizado do ofício, coisa que se fazia referência na aplicação dos ditames 
de formação da Escola de Belas Artes, o mesmo que havia ocorrido na formação e Mies van der Rohe e Le 
Corbusier. O corpo central do edifício esta definido por uma envolvente determinada por um retângulo √5.  
 
 
 
 
 
 
Botey, 1996, p. 22 
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Casa Oswald de Andrade segundo Botey, 1996, p. 22; 
Redesenho do autor em sistema CAD. 
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Casa Oswald de Andrade segundo Botey, 1996, p. 22; 
Redesenho do autor em sistema CAD. 
Definição da envolvente com base na Geometria dinâmica moderna. 
 
 
Com relação à planta baixa identificamos o fato que o retângulo √5 colocado sobre a planta, que é 
irregular, pois se trata de um desenho sem muita precisão, define a envolvente do edifício. Mais do que isto, marca 
a força da geometria dinâmica com que determinadora da matriz arquitetural utilizada no período inicial da trajetória 
profissional de Oscar Niemeyer. É fato que neste período a influencia  da formação do arquiteto se fazia muito forte 
de maneira que conseguimos identificar a presença da matemática dinâmica no processo de projeto. 
 
 
 
1. O pavimento térreo tem demarcado o corpo do edifício por um quadrado e retângulos; 
2. O primeiro quadrado é de 10,00 por 10,00 metros com seus vértices (A – B – C – D); 
3. A partir do quadrado de 10,00 por 10,00 metros, sucessivamente encontramos retângulos √2, √3, 
√4 # √5. 
4. A resultante então √5 foi definida pelos vértices (A – B – M – N). 
 
 
 
Casa Oswald de Andrade segundo Botey, 1996, p. 22; 
Redesenho do autor em sistema CAD. 
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Casa Oswald de Andrade segundo Botey, 1996, p. 22; 
Redesenho do autor em sistema CAD. 
 
 
A forte presença da matemática de ouro mediada pelos traçados reguladores de Le Corbusier se mostram 
de forma enfática. No entanto, na obra do Oscar do primeiro período, o didatismo de Le Corbusier se faz presente. 
Esta referência ao didatismo de Le Corbusier existe devido sobretudo a necessidade do Arquiteto Suíço conseguir 
publicizar a sua maneira de fazer arquitetura. Oscar Niemeyer, diferentemente não apresenta no exercício de seu 
ofício uma necessidade de fortalecimento do modo de fazer arquitetura moderna.  
 
Oscar Niemeyer faz parte da geração dos arquitetos brasileiros e internacionais, sendo que coube a cada 
um, um papel determinado. Ao arquiteto Le Corbusier coube a matriz de mestre da arquitetura moderna, com seus 
traçados reguladores e seus 5 que eram 6 pontos determinados para fazer arquitetura moderna, ao arquiteto Mies 
van der Rohe coube a matriz do professor e sobretudo do articulador da tecnologia como geradora de leis para o 
exercício da profissão. Mais, no entanto, coube a Mies o papel da simplificação e sistematização do ofício com as 
suas máximas: ‘menos é mais’ e outra- ‘arquitetura é uma questão de engenharia’. Ao arquiteto Oscar Niemeyer 
coube a superlativisação da arquitetura moderna com a inclusão da curva, que transcende a modernidade trazendo 
algo que ela não havia ainda  conseguido ultrapassar.  
 
Nestes casos a arquitetura de Oscar, por ele mesmo é intuitiva, o que certamente não concordamos, 
porque intuição é algo que ocorre sem que possamos explicar porque, e a arquitetura de Oscar Niemeyer é sempre 
explicada em todos os seus detalhes. Não sendo intuição pura é intuição racional tal como Aristóteles define na sua 
Ética a Nicômaco. 
 
Mas o lugar da intuição em Oscar Niemeyer resguarda  a capacidade racional de forma que nada ocorre 
em seus projetos que não seja com base na aplicação de processos geométricos intrincados e complexos. A 
capacidade propositiva do arquiteto fica resguardada no lugar da intuição que quer ver a coisa arquitetônica tal qual 
visualiza e a parcela geométrica  também fica resguardada pela racionalidade que capacita a realização do objeto 
arquitetônico em si. A intuição racional tal como Aristóteles a define é  lugar por excelência da verdade da 
concepção e da verdade da constituição não ocorrendo jamais uma falta trágica. 
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Igreja de São Francisco – 1940. 
 
A Igreja São Francisco de Assis da Pampulha, com projeto de 1940, em Belo Horizonte, Minas Gerais, foi 
inaugurada em 1943. O projeto tem cálculo estrutural de Joaquim Cardozo, um dos grandes calculistas brasileiros 
que acompanhou o arquiteto em muitas de suas obras importantes. A igrejinha, que tem pinturas de Candido 
Portinari, foi o último prédio a ser inaugurado do Conjunto Arquitetônico da Pampulha. A pequena igreja é 
considerada a obra-prima do conjunto. Nela Niemeyer fez novos experimentos em concreto armado, abandonando a 
laje sob pilotis e criando uma abóbada parabólica em concreto, até então só utilizada em hangares. A abóbada na 
capela da Pampulha seria ao mesmo estrutura e fechamento, eliminando a necessidade de alvenarias. 
 
 
Imagem retirada de Mindlin, 2000, p. 182. 
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Imagem retirada de Mindlin, 2000, p. 183. 
 
 
 
Com a Igreja de São Francisco, Oscar Niemeyer  Inicia aquilo que seria marca e não apenas diretriz de 
sua obra: a abóbada dançante, leva aos eixos ortogonais X e Y a sua variante que hipostasiada seria levada  como 
empena dançante ao longo do eixo Z. A plasticidade decantada na obra de Oscar Niemeyer será sempre um dialogo 
de contrários, que buscará a sua síntese na forma arquitetônica final. O que estamos dizendo diz respeito à dialética 
da forma onde os contrários compõe o jogo que será feito ao longo de toda a sua vida profissional. Pirâmides 
truncadas, invertidas, formas ameboides que iniciam pequenas, são hipostasiadas em tamanho, paredes ondulantes 
serão transformadas em tetos dançantes e ondulantes. Mas tudo isto somente se verá ao longo do experimento que 
Oscar fará e que nós, em certa medida seremos testemunhas. Como Oscar diz você pode gostar ou não do que vê, 
mas não pode dizer que já viu objeto com esta ou aquela forma. 
 
O fato de as linhas curvas da igreja seduzirem a todos é certamente uma inverdade. Elas seduziram 
artistas e arquitetos, mas escandalizaram o acanhado ambiente cultural da capital mineira, de tal forma, que a 
Arquidiocese da região, as autoridades eclesiásticas, não permitiram, por muitos anos, a consagração da capela 
devido à sua forma inusitada e sobretudo devido ao painel concebido por Cândido Portinari onde, um cão 
representando um lobo, está junto a São Francisco de Assis. O fato de a igreja ter permanecido durante catorze 
anos proibida ao culto, muito espantava os arquitetos modernos mas aos olhos do arcebispo Dom Antônio dos 
Santos Cabral, que tinha o arquétipo da igreja basilical como parâmetro de templo religioso, aquela igrejinha era 
apenas um galpão modesto. Mas a igreja apresentava uma plêiade de modernos como defensores e era uma 
referência da arquitetura moderna que surgia. O interior da igrejinha abriga a Via Crucis formada por catorze painéis 
de Cândido Portinari e o painel abstrato é de Paulo Werneck, os jardins são de Burle Marx, Alfredo Ceschiatti 
esculpiu os baixos-relevos em bronze do batistério, ou seja, um conjunto do que de melhor o Brasil havia sido capaz 
de produzir era manifestado naquela única obra de arquitetura. 
 
O fato de a Igreja da Pampulha ser tombada pelo Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional 
(Iphan), pelo Instituto Estadual do Patrimônio Histórico e Artístico de Minas Gerais -Iepha/MG (em 1984) e pela 
Gerência do Patrimônio Municipal da Prefeitura da Cidade de Belo Horizonte, só demonstra que o conjunto da 
Pampulha em Geral e a Igrejinha em particular ocupam o panteão das obras religiosas brasileiras, que tem em 
Minas Gerais um dos mais significativos centros brasileiros do barroco mineiro brasileiro. 
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Redesenho do projeto de Oscar Niemeyer a partir de Mindlin, 2000, p. 182. 
Reconstrução com escala gráfica 1:500. 
 
A primeira verificação que fizemos foi definição dos pontos (A) e (B) e posteriormente a aplicação de uma 
circunferência que tem o ponto (A) como início e onde encontramos a relação (C) e (B) relativamente ao raio (A-B). 
A identificação da aplicação desta dimensão nos parece ser pauta constituidora da área reservada que integra e 
separa os corpos do edifício, o retábulo, o altar e a sacristia da área da capela. Outra questão está relacionada a 
questão dimensional do corpo principal do edifício definido pela área do coro, ponto (A) e o ponto (B), bem como os 
pontos (D), (E), (F), e (G) com centro em (H). 
 
 
 
Redesenho do projeto de Oscar Niemeyer a partir de Mindlin, 2000, p. 182. 
Reconstrução com escala gráfica 1:500 e análise geométrica. 
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Redesenho do projeto de Oscar Niemeyer a partir de Mindlin, 2000, p. 182. 
Reconstrução com escala gráfica 1:500. 
 
 
1. A partir do centro localizado no ponto (H) com diâmetro de 30,24 metros podemos localizar os pontos 
(M), (K), e (J). Pontos especialmente importantes  para a definição do conjunto do projeto; 
2. O ponto (L) e (N) define a largura de acesso ao altar e define a largura menor do tronco de cone 
cortado e colocado na horizontal; 
3. O ponto (R) colocado no ponto de localização da coluna frontal também define o ponto central, o eixo 
definidor do campanário, o ponto (Q) e também o ponto (P) lateral e vértice do lado maior do tronco 
de cone cortado e colocado na horizontal. 
 
 
 
Redesenho do projeto de Oscar Niemeyer a partir de Mindlin, 2000, p. 182. 
Reconstrução com escala gráfica 1:500. 
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Redesenho do projeto de Oscar Niemeyer a partir de Mindlin, 2000, p. 182. 
Reconstrução com escala gráfica 1:500. 
Análise a partir da geometria dinâmica. 
 
1. O retábulo, o altar, dois púlpitos e o presbitério são definidos por um retângulo cujas dimensões não 
foram classificadas. No entanto os limites estabelecidos por um retângulo cujo lado é definido pelos 
pontos (S) e (T), com o duplo quadrado (S – T – U – V) e o (U – V – Z’ – Y’), sendo que estes dos 
quadrados constituem o corpo regular da igreja; 
2. A fachada da Igreja de São Francisco foi definida por retângulos √2 e √3; 
3. A diagonal do retângulo √3 prolongada define o topo do campanário. 
 
 
Redesenho do projeto de Oscar Niemeyer a partir de Mindlin, 2000, p. 183. 
Reconstrução com escala gráfica 1:400. 
Análise a partir da geometria dinâmica. 
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Redesenho do projeto de Oscar Niemeyer a partir de Mindlin, 2000, p. 183. 
Reconstrução com escala gráfica 1:400. 
Análise a partir da geometria dinâmica. 
 
A busca da referência da matemática dinâmica moderna utilizada no processo de análise fez com que 
trabalhássemos com a dimensão e 16,00 por 9,25 metros o que resulta na razão 1,7. Tratamos a fachada da Igreja 
de São Francisco com a construção dos retângulos √2 e √3. O que percebemos foi uma sequência dinâmica que 
definiu a totalidade da abóbada e o campanário. A diagonal do retângulo √3 prolongada define o topo do 
campanário. Sempre houve uma certa dificuldade relativamente ao entendimento da totalidade de projeto em si, 
devido ao encanto e impacto que a igreja causava nos observadores e nos arquitetos. O que causa certa surpresa é 
o fato de que jamais os arquitetos modernos se detiveram em uma análise geométrica mais detalhada. Tampouco 
ficou claramente definida a utilização da geometria dinâmica tal como o retângulo √3. 
 
Síntese do redesenho do projeto de Oscar Niemeyer a partir de Mindlin, 2000, p. 183. 
Reconstrução com escala gráfica 1:400. Análise a partir da geometria dinâmica. 
 
Esta totalização sintética da imagem projetada da Igreja de São Francisco nos permite entender o 
complexo suporte geométrico utilizado por Oscar Niemeyer. Mas este não é um ponto de partida se não e sim a 
base do pensamento geométrico em uso pelo arquiteto. É à base do pensamento arquitetônico e da engenharia. 
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Banco Boa Vista – 1946. 
 
O edifício do Banco Boa Vista respeita o conjunto urbanístico, ou o desenho urbano pré-existente, a 
volumetria se mantem dentro dos parâmetros propostos pelo conjunto que tem na Igreja da Candelária o 
fechamento do eixo urbano a Avenida Getúlio Vargas. O ponto verde indica a Igreja da candelária, com sua praça 
frontal e com seu revés para o eixo que forma o Centro financeiro da cidade do Rio de janeiro. 
 
 
 
Praça Pio XII – Rio de Janeiro. Data da imagem 6 – 24 – 2009 
22° 54’ 04 59” S – 43° 10’ 36 68” O. Elevação 27 metros. Altitude do ponto de visão 247 metros 
Acesso http://www google Earth.com. Acesso 13/06/2015 as 30 horas e 03 minutos. 
 
A Praça Pio X que ladeia as laterais da igreja da Candelária, paralela a sua nave principal compõe no seu 
canto circular esquerdo e superior, noroeste, o local onde foi implantado o Banco Boa Vista de Oscar Niemeyer. O 
banco em si, em nada se destaca do conjunto urbanístico, que tem na igreja o seu ponto focal e na Praça Pio X a 
sua conformação mais destacada. O banco em si, que não aparece como destaque se visto no conjunto, detém uma 
condição que o destaca dos outros edifícios. Sua fachada apresenta os tradicionais brise soleil e tem uma 
contribuição significativa no que se refere a parede sinuosa em tijolos de vidro que serpenteiam entre as colunas 
estabelecendo uma dupla possibilidade de verificação de ritmo, pelas colunas, pelas ondas. A planta foi definida a 
partir de quatro retângulos phi que define a linha central de colunas. A definição da estrutura, de fato marca apenas 
no eixo norte sul a concepção estrutural que difere no outro sentido ortogonal. A caixa que compõe o pavimento 
térreo, entendemos geometricamente definida por um duplo quadrado e a parede que compõe a fachada de vidro 
que confronta a Praça Pio X, está indicada pela divisão áurea do primeiro quadrado conforme verificamos abaixo. 
 
 
Banco Boa Vista – Rio de Janeiro - Foto do Autor.  
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Banco Boa Vista – Rio de Janeiro - Foto do Autor. 
 
 
 
 
 
 
Banco Boa Vista – Rio de Janeiro - Foto do Autor. 
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O que percebemos é que a irregularidade do lote não pemite a aplicação dos procedimentos geométricos 
puros de forma rigorosa. no entanto o esforço arquitetônico é fatalmente conseguido na medida que mesmo o lote 
não sendo de uma regularidade rígida. Rígido é o processo geométrico que subsume a arquitetura resultado, que 
como moderna se define mas é pautada por uma forte e quase clássica, para dizer o mínimo, no que tange a 
aplicabilidade da geometria fixa e dinâmica. Nesta obra o que percebemos em nível geométrico ainda não esta 
fortemente imbricado no processo de jogo morfológico, tal qual outra obras atendem. O que se vê neste caso é a 
parece que dança, fazendo vez a noção de aplicabilidade do processo que Oscar Niemeyer irá compor até o fim da 
sua vida. A dança sinuosa das paredes contrata apenas relativamente ao eixo que se propõe. Vejamos que não é a 
antítese da cobertura da igreja de São Francisco da Pampulha. Apresenta-se como forma contraditória, mas não 
contraria. Sendo mais um dos pontos que confirmam a presença de um léxico que se tornará maduro em Brasília. 
 
 
 
Banco Boa Vista – Rio de Janeiro - Foto do Autor. 
 
 
 
Banco Boa Vista – Rio de Janeiro - Desenho do Autor. 
 
 
 
 
 
 
Banco Boa Vista – Rio de Janeiro - Foto do Autor. 
 
 
 
Banco Boa Vista – Rio de Janeiro - Foto do Autor. 
 
 
A parede de tijolos de vidro que dança envolta das colunas. Este Banco visitei pela primeira vez quando 
tinha apenas 20 anos e estava iniciando meus estudos de arquitetura, era os idos de 1978 e o edifício apresentava, 
naquele momento um tanto de surpresa como hoje ainda o faz.. O que percebemos nesta importante obra, que ela, 
apesar de o sê-lo, importante, para um arquiteto de nível mediano, para Oscar Niemeyer apenas prenunciava o 
tanto que ele estava a amadurecer, e a preparar-se para outras que seriam obras realmente importantes e que o 
fariam passar da condição de um arquiteto importante para a condição de um Grande Arquiteto, pilar da arquitetura 
moderna brasileira e referência para a arquitetura mundial. 
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Plantas do Banco Boa Vista. 
Mindlin, 2000, p. 228. 
 
 
 
 
 
 
Planta do Banco Boa Vista. Mindlin, 2000, p. 228. 
Redesenho do autor segundo escala gráfica 1: 400. 
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Planta do Banco Boa Vista do Mezanino, Mindlin, 2000, p. 228. 
Redesenho do autor segundo escala gráfica 1: 400. 
Análise gráfica do autor. 
 
1. O pavimento mezanino do Banco Boa Vista tem como ponto inicial o quadrado (A – B – C – D); 
2. A partir do quadrado inicial construímos um retângulo √2 e a partir dele outro  √3; 
3. O retângulo √3 demarca o corpo completo do mezanino que  é demarcado pelos pontos (A–B–H–G); 
4. O pavimento tipo tem um duplo quadrado demarcado, o primeiro quadrado pelo pontos (K – J – M – 
L) e o segundo quadrado (L – M – P – N). 
 
 
 
Planta do Banco Boa Vista – Pavimento Tipo, Mindlin, 2000, p. 228. 
Redesenho do autor segundo escala gráfica 1: 400. 
Análise gráfica do autor. 
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Planta do Banco Boa Vista – Pavimento Térreo, Mindlin, 2000, p. 228. 
Redesenho do autor segundo escala gráfica 1: 400. 
Análise gráfica do autor. 
 
 
1. O pavimento térreo tem demarcado o corpo do edifício por dois quadrados; 
2. O primeiro quadrado é o (K – J – L – M) e o segundo quadrado é (L – M – N – P); 
3. A planta baixa do mezanino foi definida a partir de uma malha ortogonal que define a relação 
estrutural do edifício com base 6,25 por 6,25 metros. 
 
 
 
 
Planta do Banco Boa Vista – Planta do Mezanino,  Mindlin, 2000, p. 228. 
Redesenho do autor segundo escala gráfica 1: 400. 
Análise gráfica do autor. 
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Planta do Banco Boa Vista. Mindlin, 2000, p. 228. 
Redesenho do autor segundo escala gráfica 1: 400. 
Análise gráfica do autor. 
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Ibirapuera – (1951 – 1955). 
 
O Parque Ibirapuera é um dos mais importantes se não o mais importante parque urbano da cidade de 
São Paulo, Brasil. Foi inaugurado em 21 de agosto de 1954 para a comemoração do quarto centenário da cidade e 
significou uma inovação substancial no que se refere a sua estrutura e programa arquitetônico desenvolvido pelo 
seu autor. É superado em tamanho apenas pelo Parque do Carmo e pelo Parque Anhanguera. O parque é 
administrado pela Secretaria do Verde e Meio Ambiente da Prefeitura de São Paulo, contudo, dentro do parque há 
inúmeros museus, auditórios, Bienal e outros espaços administrados por fundações ou outras secretarias municipais 
ou estaduais, caracterizando-se como um espaço multi programático e arquitetônico além de ser multi institucional, 
tendo os entes federativos representados nele. O parque conta com ciclovia e treze quadras iluminadas, além de 
pistas destinadas a corridas, passeios e descanso, todas integradas à área cultural. Sua área é de 1,584 km², e os 
seus três lagos artificiais e interligados ocupam 15,7 mil m². 
 
 
 
Retirado de Mindlin, 2000, p.214 -  e redesenhado segundo escala gráfica 1 : 4000. 
 
O complexo do Parque Ibirapuera é formado pelos monumentos e edifícios que seguem: 
 
• 1. O Palácio das Indústrias, hoje Pavilhão Ciccillo Matarazo ou, popularmente chamado Pavilhão da 
Bienal, atual sede da Bienal de São Paulo e do Museu de Arte Contemporânea (MAC); 
• 2. O (Parque do Ibirapuera) Palácio das Exposições]também chamado de Pavilhão Lucas Nogueira 
Garcezou de Oca - antiga sede do Museu da Aeronáutica e do Museu do Folclore; 
• 3. O Palácio dos Estados– atual Pavilhão Eng. Armando de Arruda Pereira, antiga sede da 
PRODAM(Empresa de Tecnologia da Informação e Comunicação do Município de São Paulo); 
• 4. O Palácio das Nações, conhecido como Pavilhão Manuel da Nóbrega, que foi sede da Prefeitura até 
1992 e hoje abriga o Museu Afro Brasil; 
• 5. Auditório do Ibirapuera; 
• O Obelisco de São Paulo. 
• O Palácio da Agricultura– até 2009 era a sede do DETRAN (Departamento de Trânsito do estado). Foi 
construído inicialmente para abrigar a Secretaria da Agricultura. Hoje encontra-se em reformas para 
abrigar futuramente o acervo do Museu de Arte Contemporânea da Universidade de São Paulo; 
• A Grande Marquise- local onde está situado o Museu de Arte Moderna (MAM); 
• O Ginásio de Esportes, o Velódromo (o primeiro existente no país) e o conjunto de lagos. 
• O Obelisco do Ibirapuera, símbolo da Revolução Constitucionalista de 1932, o monumento de 72 metros 
de altura é também mausoléu dos estudantes MMDC. 
• O Monumento às Bandeiras, monumento em homenagem aos bandeirantes esculpido por Victor 
Brecheret. 
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A região alagadiça do Ibirapuera (ypi-ra-ouêra) significa ‘pau podre’ ou ‘árvore apodrecida’ em língua tupi; 
‘ibirá’, árvore, ‘puera’, o que já foi. O local havia sido parte de uma aldeia indígena na época da colonização. Era 
naquele período uma área de chácaras e pastagens. Na década de 1920, o então prefeito da cidade -José Pires do 
Rio- idealizou a transformação daquela área em um parque semelhante a existentes na Europa e Estados Unidos. 
O obstáculo representado pelo terreno alagadiço frustrou a ideia, até que um modesto funcionário da 
prefeitura, Manuel Lopes de Oliveira, conhecido como Manequinho Lopes, um apaixonado por plantas, iniciou em 
1927 o plantio de centenas de árvores exóticas, os eucaliptos australianos, para drenar o solo e eliminar a umidade 
excessiva do local. Em 1951, o governador Lucas Nogueira Garcez institui uma comissão mista para que o Parque 
se tornasse o marco das comemorações do IV Centenário da cidade. 
A responsabilidade do projeto arquitetônico teve o arquiteto Oscar Niemeyer como responsável. O 
Ibirapuera teve um programa de necessidades inovador que haveria de integrar várias funções que seriam ligadas 
por um elemento fundamental, uma marquise plana em forma de forma irregular que lembra uma célula com vários 
axônios, e que chamamos de marquise ameboide. A responsabilidade pelo projeto paisagístico coube a Roberto 
Burle Marx, (embora nunca executado), sendo, no entanto, construído o projeto do engenheiro agrônomo Otávio 
Augusto Teixeira Mendes. Três anos depois, no entanto, o aniversário da cidade, em 25 de janeiro de1954, não 
pode contar com a inauguração do Parque, concluído sete meses depois. 
 
 
 
A complexidade arquitetônico urbana do Parque Ibirapuera, transcende em muito os parques europeus e 
norte americanos, trasncecende os projetos tradicionais dos parques conhecidos no sentido da aplicação da grande 
marquise. Esta grande marquise insereriu no complexo arquitetônico, o promenade arquiteturale que, 
superlativisado, insere o caminho, a função de ligação que pelo tamanho da marquise plana, apoiada por ciclópicas 
colunas, coloca o homem como algo pequeno em altura e por mais que a altura das colunas sejam grandes, elas 
em são absorvidas pela horizontalizade da marquise. A inovação do parque proposto por Oscar, não esta nas 
formas dos edifícios, pois eles nada podem apresentar de inovadores no sentido estrito.  
Os edifícios modernos, foram projetados com a aplicação do léxico moderno baseado no uso da coluna, 
do sistema viga pilar, das lajes que por sua vez existem de forma determinada em todas as arquiteturas modernas 
do período heroico e pós-heroico. A marquise, no entanto, ligando os edifícios, mostra o sentido de ligação onde ela, 
a ligação indica e incorpora o orgânico, ou do aparentemente orgânico que se relaciona com os edifícios que são o 
racional edilício. Esta mesma forma orgânica externa é reverberada na concepção do uso de planos, também em 
concreto armado, no interior do Pavilhão da Bienal (Palácio das Indústrias). O sentido do interno e externo 
apresenta uma profunda correlação e tem como referência a marquise e os vários pisos do pavilhão da Bienal. De 
construção mais recente podem ser citados o Viveiro Manequinho Lopes, o Planetário e a Escola Municipal de 
Astrofísica. A última construção concluída no parque foi o Auditório Ibirapuera (inaugurado em 2005), edificação que 
constava nos planos iniciais do arquiteto, mas que não havia sido executada. Antes do auditório, concluiu-se o 
monumento a Pedro Álvares Cabral, projetado por Agostinho Vidal da Rocha e esculpido por Luís Morrone, por 
ocasião dos 500 anos do Descobrimento do Brasil. A peça possui 5 metros em bronze, e seu pedestal em mármore 
mede 2,00 por 1,80  por 1,84 metros e foi inaugurado em 10 de junho de 1988. 
O plano preliminar de Oscar Niemeyer apresentava uma proposta diferenciada da marquise cuja proposta 
indicava uma área vazada central, que com uma área oca, permite a existência de uma grande praça central. Esta 
proposta, por sua vez foi abandonada por conta do programa que haveria de mudar sobretudo pela grandiosidade 
do espaço, um dos maiores que Oscar Niemeyer trabalhou e um dos maiores que havia trabalhado até então. 
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A ideia preliminar de Oscar Niemeyer, apresenta uma forma ameboide de 05 pontas, que lembra uma 
estrela do mar estilizada e simplificada, completamente diferente da marquise executada. Destacamos o conjunto de 
edfícios que são ligados pela marquise principal, marquise esta que transforma a função de ligação em elemento 
primordial e principal do conjunto arquitetônico urbanístico. 
A relação existente entre os edifícios é marcada por um duplo quadrado, retângulo este que demostra a 
importância dos traçados reguladores marcados por Le Corbusier, traçados que foram muito mais importantes na 
arquitetura grego romana e renascentista. Vejamos que a diagonal do é equipolente ao eixo Norte-Sul, sendo que a 
base sudoeste demarca a fachada do restaurante que esta localizado no eixo menor. Destaque para a localização 
dos edifícios que estão dispostos ou na estrutura central ou nos eixos diagonais do mesmo.  
A marquise sinuosa domina a composição geral do conjunto independente de haver uma topografia que a 
justifique como ocorria na Marquise da Casa do Baile em Pampulha, Belo Horizonte. Outra será a Cúpula chamada 
Palácio das Artes, a OCA, investigação em Casca de cimento armado que está localizada na estrutura longitudinal 
menor relativamente ao eixo do retângulo.  
O resultado geral agrega um conjunto de edifícios que fragmentam os princípios da arquitetura moderna, 
em que pese à marquise ser tratada de forma mais delicada e mais orgânica, a marquise ser o elemento principal 
que transforma o programa do Parque Ibirapuera em algo muito mais do que o de um parque comum.  
A Oca ser destacada como uma referência brasileira, mas a forma usada é universal tal como a arquitetura 
de Oscar Niemeyer foi caracterizada, apesar da curva que transcende em muito a condição da arquitetura moderna 
europeia. A fachada do pavilhão da bienal destaca o brise soleil que por sua vez será utilizado em Brasília, em 
vários edifícios públicos, sobretudo por conta do fato de que a incidência solar na latitude do Distrito Federal indicar 
a necessidade de proteção solar de forma mais destacada do que a latitude de São Paulo. 
 
 
 
 
Imagem redesenhada a partir de planta em escala 1:4000, retirada de Mindlin, 2000, p. 214. 
Planta cotada. 
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Imagem redesenhada a partir de planta em escala 1:4000, retirada de Mindlin, 2000, p. 214. 
Planta demonstra o uso do duplo quadrado na concepção de disposição dos edifícios. 
 
 
1. O primeiro retângulo que encontramos que relaciona os edifícios do Parque Ibirapuera tem lado 
demarcado pela face interna do palácio as Indústrias, a face interna do Palácio dos Estados, a face 
externa do Palácio das Nações e o vértice ( F ) do Palácio das Indústrias; 
2. O primeiro retângulo demarcados tem o primeiro quadrado definido pelos vértices (A – F – E – B) e o 
segundo quadrado definido pelos vértices (B – C – D – E); 
3. O primeiro retângulo tem então os vértices (A – C – D – F) e é um duplo quadrado; 
4.  O segundo retângulo é definido pelo passeio construído que liga o Palácio das Artes e o Auditório e 
pelas faces internas dos palácios das Indústrias, das Nações e dos Estados; 
5. O segundo retângulo então tem sua determinação geométrica estabelecida por um retângulo √2 que 
se soma a um quadrado. 
6. O segundo retângulo total tem o retângulo √2 definido pelos vértices (C – H – K – N) que se soma ao 
quadrado (A – H – J – K). 
 
 
 
Imagem redesenhada a partir de planta em escala 1:4000, retirada de Mindlin, 2000, p. 214. 
Planta demonstra o uso do duplo quadrado e da geometria dinâmica moderna na concepção de disposição dos edifícios. 
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Ibirapuera – OCA - São Paulo - Foto do Autor. 
 
 
Por fim, no que se refere a Marquise do Parque Ibirapuera, há que pensa-la como algo a parte e como 
uma obra das mais destacadas que haveriam de marcar a presença de Oscar Niemeyer no panteão dos grandes 
arquitetos brasileiros. No entanto, era o ano de 1954, quando da inauguração do parque, passados mais 06 anos 
Oscar Niemeyer estaria inaugurando juntamente com Lúcio Costa a Capital federal, obra que o colocaria no panteão 
dos arquitetos mundiais, sendo um dos poucos arquitetos a construir os edifícios principais de uma capital federal, e 
praticamente o único arquiteto a construir os edifícios, quase todos da capital de seus pais. 
 
 
 
Ibirapuera – MARQUISE- São Paulo - Foto do Autor. 
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Palácio das Indústrias – Parque Ibirapuera (1951 – 1955). 
 
O Palácio das Indústrias, hoje Palácio da Bienal de São Paulo é um edifício eminentemente moderno. 
Apresenta uma dimensão de 247,50 por 49,50 metros. É um edifício de grande tamanho recoberto na fachada de 
maior incidência solar por um Brise-soleil. É um edifício que apresenta a manifestação dos pontos de arquitetura de 
Le Corbusier. A modernidade se mostra neste edifício de forma madura sem que várias inovações sejam agregadas 
ao projeto. As pilastras tem no Palácio das Indústrias uma variante de mutação que terá seu ápice  na maturidade 
dos pilares em ‘V’ e ‘W’ que desembocarão nos pelares e nos apoios diferenciados projetados para Brasília. 
 
 
I 
birapuera – MARQUISE - São Paulo - Foto do Autor. 
 
O Palácio das Indústrias, com sua malha regular mostra uma relação forte entre a modernidade  
tradicional racionalista e a modernidade brasileira em que pese à relação do orgânico se faça presente dentro da 
obra, ela é impactante mesmo quando observamos as plantas baixas. É como se existisse uma relação entre o 
ortogonal e o orgânico como se um crustáceo imenso fosse colocado no meio de um retângulo, como se um Jonas 
racionalista ingerisse um crustáceo invertendo a relação de Jonas e a Baleia. 
 
 
 
Palácio das Indústrias, planta em escala 1:2000, retirada de Mindlin, 2000, p. 209. 
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Primeiro Andar – Palácio das Indústrias. 
Palácio das Indústrias, planta em escala 1:2000, retirada de Mindlin, 2000, p. 209. 
Redesenhada em sistema CAD, pelo autor. 
 
1. O Palácio das Indústrias apresenta as dimensões demarcadas de 247,50 por 49,50 metros tendo 
uma cota de 80,00 metros que marca o ponto de localização da escada externa; 
2. Destaque para esta obra dos anos 50 onde o sistema de rampas é colocado para fora da envolvente 
que compõe o edifício; 
3. O retângulo demarcado de 80,00 por 49,50 metros tem o primeiro quadrado definido pelos vértices (A 
– D – I – F) e a partir dele é determinado um outro retângulo φ (A – D – H – G). 
4. O retângulo φ em tela tem a razão produto das dimensões de 80,00 metros dividido por 49,50 metros 
o que resulta em 1,616, com uma fração de erros de 0,002.  
5. Consideramos então o retângulo como que sendo um retângulo φ com acerto até a segunda casa 
decimal. 
 
 
Primeiro Andar – Palácio das Indústrias. 
Palácio das Indústrias, planta em escala 1:2000, retirada de Mindlin, 2000, p. 209. 
Redesenhada em sistema CAD, pelo autor. 
Setor de 80,00 por 49,50 metros com razão de 1,616 = φ. 
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Primeiro Andar – Palácio das Indústrias. 
Palácio das Indústrias, planta em escala 1:2000, retirada de Mindlin, 2000, p. 209. 
Redesenhada em sistema CAD, pelo autor – síntese analítico geométrica. 
Setor de 80,00 por 49,50 metros com razão de 1,616 = φ. 
Palácio é composto por 05 quadrados justapostos. 
 
 
1. O retângulo φ em tela, (A – D – G – H) tem a razão produto das dimensões de 80,00 metros dividido 
por 49,50 metros o que resulta em 1,616, com uma fração de erros de 0,002.  
2. Consideramos então o retângulo como que sendo um retângulo φ com acerto até a segunda casa 
decimal. 
3. O quadrado que da origem ao retângulo φ  também é referência para a divisão do palácio das 
Indústrias em 5 quadrados de 49,5 de lado. 
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Palácio das Artes – A OCA – Parque Ibirapuera (1951 – 1955). 
 
 
O Palácio das Artes, por sua vez é uma das tantas cúpulas que fazem parte da Obra de Oscar Niemeyer. 
A questão que se põe relativamente a esta arquitetura esta relativa a sua usabilidade e sobretudo das divisões que 
ocorreram na sequencia de projeto . Identificamos o uso da geometria dinâmica moderna nas formas que estão 
circunscritas a circunferência base do projeto. 
 
 
Ibirapuera – Entrada da OCA - São Paulo - Foto do Autor. 
Palácio das Artes. 
 
 
Destacamos como referência de estudo o primeiro andar, que por sua vez redefine todas as ocupações 
dos outros andares ou pavimentos. O primeiro andar é a planta superior esquerda do conjunto abaixo. 
 
 
Palácio das Artes – OCA. 
Retirada de Mindlin, 2000, p. 209, escala 1:1000. 
Redesenhada em sistema CAD, pelo autor. 
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Palácio das Artes – Ibirapuera. Retirada de Mindlin, 2000, p. 210. 
Redesenhada em sistema CAD, pelo autor – síntese analítico geométrica. 
Setor de 51,00 por 31,52 metros com razão de 1,618 = φ. 
 
 
 
1. O retângulo φ em tela, (A – B – C – D) tem a razão produto das dimensões de 51,00 metros dividido 
por 31,52 metros o que resulta em 1,618.  
2. Consideramos então o retângulo como que sendo um retângulo φ com acerto até a terceira casa 
decimal. 
 
 
 
 
Palácio das Artes – Ibirapuera. Retirada de Mindlin, 2000, p. 210. 
Redesenhada em sistema CAD, pelo autor – síntese analítico geométrica. 
Setor de 51,00 por 31,52 metros com razão de 1,618 = φ 
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COPAN – 1950 – 1951. 
 
O edifício Copan tem como referência de programa o seu local de inserção, o coração de São Paulo. A 
fachada principal repete a referência do brise de proteção solar. A ondulação experimentada no Banco Boa Vista é 
levada ao extremo, como característica edilícia radical. O edifício COPAN detém uma duplicidade que aparece na 
sua fachada com seus brise soleil e outra que aparece como que sendo e trazendo a imagem mesma da fachada 
secundária, dos fundos, do que em nada é principal. 
A fachada sul é como um quadro roto de Mondrian levado a condição da sujeira do tempo, que destrói e 
radicaliza a imagem do ‘CORTIÇO’ de Aluízio de Azevedo publicado em 1890, ou mais recentemente, dos slun 
norte americanos, tratados no livro de José Teixeira Coelho Netto. Gaston Bachelar também trata da ideia de que 
todo objeto, o edifício e a cidade é vivido, e consequentemente, o desgaste do edifício ocorre como tempo e medida 
existencial, em que pese à existência do edifício ser dependente, na maioria dos seus setores inatingíveis, o edifício 
assume a sua própria condição, independente. Coisa que não percebemos ou não queremos perceber é que o 
edifício não é o que pensamos dele, é mais e sobretudo incontrolável. A vida aparece na sua faceta mais destacada, 
a particularidade torna a fachada sul um quadro, mas longe dos museus e das cores controladas, ele é sujo e nada 
se parece a um Ozenfant ou um Le Corbusier puristas. Sujas e alquebradas as janelas mostram a cortina, a toalha, 
a roupa, um tanto surrada e às vezes completamente gastas. Esse quadro suprematista mostra o pior que a 
arquitetura moderna foi capaz de criar. Sendo capaz de criar as grandes massas onde a homogeneidade é a pauta 
importante essa arquitetura foi incapaz de trazer a vida de seus moradores como parte do edifício mesmo. Mas 
quem disse que o edifício deve ser manifestação da vida de seus moradores? 
Entender o Edifício COPAN, mais do que a inserção do mesmo numa quadra irregular esta relacionada à 
inserção da forma arquitetônica não em um gnomon, mas em um duplo quadrado, surge de forma complementar na 
definição da envolvente. Mas o paradoxal que possa indicar essa inserção feita em laboratório é a relação da forma 
final tão adequada ao lote totalmente irregular que aparece coadunado a condição da geometria dinâmica e fixa 
ajuntadas. Essa complexidade nos espanta, na medida em que não nos parece ser nada colocado ao acaso. 
 
 
  
 
Edifício COPAN – Foto do Autor. 
 
 
Botey, 1996, p. 64. 
 
 
Mas a forma do COPAN toma a cidade e o observador de assalto e o cativa e consome enquanto 
observador em si, mas tendo como dissemos a referência da forma inicial apenas colocada à visão frontal e não a 
visão posterior, que como fundos se define, mas não a parte posterior de um edifício que não que ser visto. A 
imensidão do Copan o coloca como somatório de janelas e escadas, que massivamente vão se superpondo e 
demarcando o espaço visual do espectador que comprime o seu campo visual de uma forma tal que impede de ver 
a sua totalização pois busca na forma e nos detalhes sufocar o olhar. 
O impacto visual é tão contundente que calamos sem nada dizer ou argumentar. A escada é claramente 
suicida e nos afasta completamente dela, pois deixado ao parapeito, protegido por uma pequena amurada, nada 
protege o passante transformado em ente voador, no menor sopro de vento que venha a acontecer.  
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A demarcação de projeto é pautada pelo uso do duplo quadrado que regula a complexidade da 
arquitetura. O resultado é um conjunto cuja resultante aparece como equilibrada no sentido de estar integrada ao 
lote. A complexidade da composição no que se refere a necessidade de dois centros opostos para a determinação 
do sentido oposto de sinuosidade é demarcada pela simplicidade em si quando da compreensão do conjunto na 
demarcação geométrica total. Mas o COPAN é muito mais do que um edifício em altura. O COPAN é a expressão 
da alta tecnologia em arquitetura, sobretudo por ser construído em 1950, quando do auge da geração moderna que 
se fazia respeitada no Brasil e assim solidificava a sua presença em São Paulo com um edifício com 115 metros de 
altura e 35 andares. 
 
 
COPAN, localização, implantação, fachadas e plantas. 
 
 
 
 
 
 
Retirado de OUKAWA, 2010, p. 24. 
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Retirado de OUKAWA, 2010, p. 26. 
 
 
 
Planta retirada de Botey, 1996, p. 64 e 65. 
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Elevação Norte. 
Retirado de OUKAWA, 2010, p. 38. 
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Elevação Leste. 
Retirado de OUKAWA, 2010, p. 38. 
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Elevação Sudeste 
Retirado de OUKAWA, 2010, p. 39. 
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Elevação Sudoeste 
Retirado de OUKAWA, 2010, p. 39. 
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BLOCO A – 2 apartamentos no andar tipo 
Retirado de OUKAWA, 2010, p. 77. 
 
 
 
 
BLOCO B – Retirado de OUKAWA, 2010, p. 78. 
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BLOCO C – Retirado de OUKAWA, 2010, p. 79. 
 
 
 
 
BLOCO D – Retirado de OUKAWA, 2010, p. 80. 
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BLOCO E – 2 -Retirado de OUKAWA, 2010, p. 81. 
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COPAN, acessos. 
 
A relação e usabilidade do Edifício impõe um conjunto de acessos que permita a permeabilidade aos 
usuários. Em cada Bloco de apartamentos são inseridos grupos de elevadores e também são colocados acessos 
que permitam adentrar o imóvel sem que ocorram conflitos de usabilidade e acesso. São como segue demarcados 
os acessos e os elevadores que permitem chegar aos vários pavimentos: 
 
BLOCOS ACESSO ELEVADORES ESCADAS 
A Individual 3 1 
B Individual 5 1 
C Acessos duplo 3 1 
D  3 1 
E Individual 6 2 
Total  4 20 6 
 
 
 
 
Entrada do Bloco E. 
Retirado de OUKAWA, 2010, p. 34. 
 
Entrada do Bloco C e D. 
Retirado de OUKAWA, 2010, p. 34. 
 
 
 
 
Entrada das Lojas. 
Retirado de OUKAWA, 2010, p. 34. 
Entrada do Bloco A. 
Retirado de OUKAWA, 2010, p. 34. 
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Entrada pela Rua Unaí e base dos edifícios. 
Retirado de OUKAWA, 2010, p. 35. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Escada Apêndice. 
Retirado de OUKAWA, 2010, p. 37. 
 
Escada Apêndice. 
Retirado de OUKAWA, 2010, p. 37. 
 
Há que entender que o acesso aos apartamentos apresenta distinção relativamente aos acessos das lojas 
e da sobre loja. Isso implica em uma separação de percursos onde ainda estarão relacionados o acesso as 
garagens, ao cinema e as lojas. O COPAN é um complexo habitacional digno deSão Paulo, e aprsenta uma 
condição de aplicação tecnológica onde o sistema viga pilar é levado ao extremo e os sistemas de vigas de 
transição de esforços são sistematicamente apresentadas como solução da arquitetura. 
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COPAN, fachadas e a orientação solar. 
 
A qustão relacionada a orientação solar apresenta fachadas inteiras voltadas ao sol mais intenso. O que 
implica também no projeto de sistemas de proteção solar que se vale do uso e prateleiras onde a orientação solar é 
associada a inclinação do sol, sobretudo na fachada Norte. 
 
 
 
 
Fachada Leste 
Retirado de OUKAWA, 2010, p. 31. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fachada SUL 
Retirado de OUKAWA, 2010, p. 89. 
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Fachada Oeste. 
Retirado de OUKAWA, 2010, p. 31. 
 
 
 
 
 
 
 
Fachada NORTE. 
Retirado de OUKAWA, 2010, p. 90. 
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COPAN, indicadores tecnológicos. 
 
As demandas tecnológicas em especial o uso de o sistema viga pilar, apresenta uma demanda de 
concepção  que se verifica na quantidade de pontos de apoio colocados em cada bloco de apartamentos. O Bloco E 
apresentado a seguir, em que pese apresentar duas sequencias de escadas em concreto armado também 
apresenta um sistema de proteção solar em concreto em ambos os lados. O calculo estrutural é levado ao limite e o 
sistema de dimensionamento, que levou em conta o sistema de recalque ocasionado pelo impacto do peso do 
edifício implicou em reforços nos pilares estruturadores inferiores, reforços estes que operam como um anteparo 
adicional que impede o afundamento do edifício em si, como de sorte esta ocorrendo. As placas verticais 
adicionadas a superfície do edifício, em maior e menor quantidade reativamente a fachada SU e Norte, estabelecem 
esforços diferenciais relativamente ao sistema de apoio adotado. A fixação das prateleiras e brise-soleil também são 
efetivamente pontos de desgaste da estrutura tal como ocorreu com o edifício da ONU que apresenta um sistema 
de corrosão na Caixilharia metálica que recobre aquele edifício. Mas as demandas tecnológicas do edifício da ONI e 
do COPAN são diferentes. O da ONU é uma estrutura mista e o COPAN e inteiramente de concreto armado. 
 
 
 
 
Disposição de estrutura – pilares no bloco E e F. 
Retirado de OUKAWA, 2010, p. 100. 
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Brise e fixação dos caixilhos, 
Retirado de OUKAWA, 2010, p. 93. 
 
 
 
Ilhas de Lojas. 
Retirado de OUKAWA, 2010, p. 54. 
 
Paredes com elementos vazados – ‘COBOGÓ’  
– entrada  da garagem sobre a Rua Araújo. 
Retirado de OUKAWA, 2010, p. 54. 
 
 
 
Estrutura da área de estacionamento. 
Retirado de OUKAWA, 2010, p. 49. 
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Comparação entre os Brise soleil das fachadas NORTE e SUL. 
Retirado de OUKAWA, 2010, p. 92. 
 
 
 
 
Fachada NORTE, 
Retirado de OUKAWA, 2010, p. 30. 
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Detalhamento de observação da fachada dos apartamentos e da caixilharia relativamente à estrutura do Brise-soleil. 
Estrutura dimensional retirada de OUKAWA, 2010, p. 92. 
 
 
 
 
             O detalhe desenhado pelo autor busca demonstrar a relação de usabilidade existente no apartamento, na sua área interna 
e também a proteção advinda do uso do brise soleil engastado na estrutura do edifício. Detalhe para a inclinação e 35° nas 
prateleiras que tem nesta angulo a proteção solar imposta na maior parte do dia permitindo o sol nas horas mais amenas do dia e 
em se tratando do caso brasileiro após as 17 horas no verão sem levar em consideração o horário de inverso o que colocaria o 
acesso do sol dentro dos cômodos das 19 às 21 horas. A que destacar também o uso, nos pavimentos de lajes duplas o que 
facilitava, na época a instalação de agua e esgoto e diminuía consideravelmente o peso próprio das lajes. 
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Detalhe da transmissão de cargas segundo a viga de transição existente entre o pavimento de 18 degraus e de 26 degraus. 
Referência gráfica inicial retirada de OUKAWA, 2010, p. 104. 
 
 
 
                O detalhe da estrutura apresentado trata a questão, da transição de esforços sobretudo quando do andar intermediário 
entre o de 26 degraus e o de 18 degraus. A viga de transição mostra o quanto é complexa a demanda de um edifício em grande 
altura. O sistema de lajes nervuradas e grelhadas, a transferência de pontos de apoio para os setores externos onde serão 
acopladas as escadas. Este conjunto de fatores coloca em cheque a simples analise da obra de um arquiteto colocada como que 
sendo o elaborador de obras de arte. O COPAN mostra tudo ao contrario. Mostra o quanto o sistema de projeto de Oscar 
Niemeyer era elaborado e contava com colaboradores de forte envergadura. 
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Planta do Edifício COPAN – Pavimento tipo 
Base para o redesenho em CAD utilizado para a análise gráfica juntamente com os BLOCOS A, B, C, D e E. 
Retirado de OUKAWA, 2010, p. 76, 77, 78 79 80 e 81. 
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COPAN, da geometria de projeto do edifício. 
 
O processo de concepção geométrico do Edifício COPAN, marca a necessidade de busca da simplicidade 
de questões altamente complexas. De certa maneira o exercício efetuado por Oscar Niemeyer segue em muito o 
que Mies van der Rohe fez com seus edifícios em altura. A diferença esta no fato de que as obras de Mies estavam 
concentradas em tipos arquitetônicos determinados e a de Oscar Niemeyer esta pulverizada em vários tipos, o que 
implica em estratégias de projeto diferenciadas. A simplicidade do Edifício COPAN  é vista  nos limites da 
envolvente onde o duplo quadrado aparece como que sendo elemento determinante, apesar de haver uma variação, 
pequena para o tamanho da obra, dos quadrados. Utilizados. 
 
 
 
 
Redesenho da Planta do Edifício COPAN segundo plantas, 
Retiradas de OUKAWA, 2010, p. 76, 77, 78 79 80 e 81. 
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Redesenho da Planta do Edifício COPAN segundo plantas, 
Retiradas de OUKAWA, 2010, p. 76, 77, 78 79 80 e 81. 
Analise de duplo quadrado que fundamenta a envolvente do edifício COPAN. 
 
 
1. O retângulo duplo quadrado que define a envolvente do COPAN é definido tendo os vértices  
2. , (A – B – F – E) e tem razão produto das dimensões de 118,00 metros dividido por 56,40 metros o 
que resulta em 2,092, com uma fração de erros de 0,092.  
3. Consideramos então o retângulo como que sendo um retângulo duplo quadrado com acerto até a 
segunda casa decimal. 
 
 
Redesenho da Planta do Edifício COPAN segundo plantas, 
Retiradas de OUKAWA, 2010, p. 76, 77, 78 79 80 e 81. 
Analise de duplo quadrado que fundamenta a envolvente do edifício COPAN. 
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Casa das Canoas – 1953. 
 
A Casa das Canoas aparece como um ícone em miniatura dos princípios que Oscar Niemeyer 
desenvolveu em grande escala. A pauta desenvolvida no Parque Ibirapuera e na Pampulha aparece marcado em 
pequena escala a marquise ameboide que envolve e abraça uma grande pedra que faz frente à piscina de fundo 
azul presente na Casa das Canoas. O promenade de acesso nos induz a um começo que de mineira clara impõe  a 
integração da arquitetura com a paisagem como pauta aparentemente principal de projeto, o promenade de 
chegada é sinuoso e nos leva a grande pedra que aflora no meio do terreno onde a casa será implantada. Outro 
aspecto é que a grande pedra fará a ligação entre o interior e exterior, no primeiro caso formando o ambiente de 
passagem à área interna da casa e no segundo caso fará parte da piscina. 
A complexidade do projeto se da na existência de vários eixos de integração e observação na mesma 
medida que a casa aparentemente irregular é transpassada pela visual que termina num parapeito como um 
belvedere que se projeta sobre o terreno natural. A totalidade do projeto raramente é percebida, pois as duas 
plantas, a do andar superior e a do andar inferior, em que pese serem as funções distintas, a do andar superior 
aparece como que sendo um local de receber e o andar inferior aparece como que sendo a área íntima, jamais em 
publicação alguma aparecem superpostas mostrando a real ligação da casa e de seus pavimentos. Antes a casa é 
vista por parte, fragmentada. Qualquer analise que se venha a fazer sem levar em consideração a unidade temática 
de projeto vista a partir da ligação das plantas será infrutífera e jamais será possível verificarmos as intenções de 
projeto do arquiteto e seu pensamento lógico matemático em ação. 
O que percebemos no projeto da casa das Canoas é ele é de grande complexidade e que nele reside a 
necessidade de integração com a natureza que é pujante no lote escolhido bem como a integração relativamente ao 
programa de necessidades. A estratégia de projeto divide o sistema de constituição das partes do objeto tratando-o 
como que sendo apenas a parte. A superlativisação da imagem também impôs a crítica especializada dificuldade de 
entendimento em que pese à marquise se apresenta como que detentora de um grande impacto da mesma maneira 
que o respeito à natureza também ali ocorre. Mas a ideia de respeito à natureza, mais do que isto  ocorre tendo em 
vista a comodidade de usar a grande pedra como elemento dominante no projeto. O uso da geometria dinâmica é 
aparentemente menos precisa pela irregularidade do lote e pela necessidade de integração de vários pontos focais 
integrados num mesmo plano. Mas não é esta a referência que Oscar Niemeyer utiliza no seu projeto, tendo limites 
muito determinados e claros que corroboram e dão base para a complexidade do projeto em si. Esta complexidade 
se da pela pedra, a piscina, a cobertura em forma ameboide, a área circular de estar, lembrança de Mies van der 
Rohe da Casa Tugendhat, a escada que ladeia a pedra, a composição em planos, em que a área comum e de 
serviço esta localizada no pavimento térreo e a área intima esta localizada no que seria indicado como subsolo. 
 
  
Casa das Canoas – Rio de Janeiro - Foto do Autor. Casa das Canoas – Rio de Janeiro - Foto do Autor. 
 
Neste caso, a Casa das Canoas tem contido a área principal da casa em si, num retângulo√5em que 
pese estas áreas serem irregulares, ou aparentemente irregulares, elas estão todas contidas nesta formulação 
geométrica, que também é utilizada como balizador dos limites laterais onde colocamos um retângulo gnomon 
vertical, cujo limite final inferior tangencia a piscina. 
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Casa das Canoas – Rio de Janeiro – Retirado de Mindlin, 2000, p. 88. 
 
 
Por fim, o que vemos foi à condição da casa das canoas não ser efetivamente uma casa, mas sim u stand 
para ver e ser visto. Um local onde seriam feitas as reuniões de negócios, reuniões políticas e por fim onde seria 
instalada a Fundação Oscar Niemeyer, na verdade a segunda sede da Fundação e certamente a mais significativa. 
A casa das Canoas detém contrastes típicos de um arquiteto que teve formação na escola de belas Artes sendo 
aluno de Lúcio Costa, o arquiteto dos dois olhares, do olhar moderno e da tradição da arquitetura brasileira. Na 
Casa das Canoas encontramos móveis tradicionais e esculturas barrocas juntamente com esculturas modernas e 
moveis projetados pelo arquiteto. Sendo a síntese da obra também é a síntese da brasilidade. 
 
 
Casa das Canoas – Rio de Janeiro – Retirado de Mindlin, 2000, p. 88. 
Unificação das plantas do primeiro pavimento e do pavimento inferior feitas pelo do autor 
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Casa das Canoas – Rio de Janeiro - Foto do Autor. Casa das Canoas – Rio de Janeiro - Foto do Autor. 
 
A Geometria da Casa das Canoas. 
 
Redesenho feito em sistema cad pelo autor com base na escala gráfica de 1:400. 
Casa das Canoas – Rio de Janeiro – Retirado de Mindlin, 2000, p. 88. 
 
1. As medidas mais importantes estabelecidas na casa das Canoas tendo como referência a planta em 
escala retirada de Mindlin, 2000, p. 88 são: 
1.1. A cota que vai do limite da encista até o final da piscina de 32,50 metros; 
1.2. A cota transversal de 9,50 metros que da a dimensão da área de estar; 
1.3. A cota transversal, também de 9,50 metros que vai da cozinha até o limite da parede externa; 
1.4. A cota longitudinal de 22,50 metros que da a dimensão total do pavimento térreo da casa das 
Canoas.; 
2. Estas cotas nos permite uma primeira aproximação do conjunto dimensional da casa. 
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Redesenho feito em sistema cad com base na escala gráfica de 1:400. 
Casa das Canoas – Rio de Janeiro – Retirado de Mindlin, 2000, p. 88. 
Análise gráfica feita pelo autor. 
 
 
 
1. Com a cota total de 32,50 metros, identificamos um quadrado que tem como vértices os pontos (A – 
C – D – E); 
 
2. Identificamos um retângulo φ (A – J – H – C) que tem a sua base, o segmento de reta (H – J) definido 
pelo limite inferior da pedra que domina a construção, efetivamente no ponto ( N ); 
 
3. O ponto ( N ) que determina a localização do eixo médio do quadrado que da origem ao retângulo φ  
também é o ponto limite da pedra que domina a edificação; 
 
4. Destacamos também os pontos (Q) e (P) limites transversais da casa que definem uma circunferência 
que define a envolvente da casa; 
 
5. O mesmo centro da circunferência (Q – P), a localização de seu centro também esta relacionada ao 
ponto ( N ) criando assim uma segunda circunferência concêntrica a primeira que tem como raio os 
pontos (Z’’’’) e o ponto (N). 
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Redesenho feito em sistema cad com base na escala gráfica de 1:400. 
Casa das Canoas – Rio de Janeiro – Retirado de Mindlin, 2000, p. 88. 
Análise gráfica feita pelo autor. 
 
 
 
1. A utilização da planta completa da casa das Canoas, que redesenhamos superpondo a planta baixa 
com a do pavimento inferior, ela nos da uma noção da totalidade do projeto. 
 
2. Esta totalidade também é definida tendo como referência o limite interno das paredes do pavimento 
inferior da planta inferior, o ponto ( A ), o que seria o primeiro subsolo e o limite da piscina, o ponto 
(B), da planta baixa; 
 
3. Com os pontos (A) e (B), é definido um outro quadrado (A – E – D – C), cuja metade é (A – C – C’ – 
D’); 
 
4. A construção de retângulos dinâmicos tendo como base  o quadrado (A – K’ – N’ – D’) nos permite 
que com várias diagonais construamos retângulos  √2, √3 e √4, e a partir deles  vários pontos 
serão demarcados para o projeto da Casa das Canoas, sendo eles os pontos ( Y’), (H’), ( E’), (F’) e 
(G). Que serão determinantes para o pensamento geométrico matemático do arquiteto o que 
permitirá tornar real um processo intuitivo constituído a partir da base matemático racional. 
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Redesenho feito em sistema cad com base na escala gráfica de 1:400. 
Casa das Canoas – Rio de Janeiro – Retirado de Mindlin, 2000, p. 88. 
Análise gráfica feita pelo autor. 
 
1. Utilizando o ponto estremo da planta do subsolo, o ponto (X), elevando um segmento de reta até o 
limite do mesmo subsolo junto ao segmento e reta (U – V), temos a base para a construção de um 
outro quadrado de lado (V – X); 
2. Com o quadrado (X – Y – S – V) podemos construir um conjunto de retângulos dinâmicos; 
3. Temos então o retângulo dinâmico √2 com os vértices (X – Z – T – V); 
4. Temos também o retângulo dinâmico √3 com os vértices (X – R – U – V); 
5. O retângulo dinâmico √3 com os vértices (X – R – U – V) marca o limite da cobertura em abóbada 
W’, que é o limite mais extremo da mesma; 
6.  Com o ponto (W’) demarcado pelo arco (X – T – R) e o ponto (Z) demarcado pelo retângulo √2 com 
os vértices (X – Z – T – V) encontramos o segmento de reta (W’ – Z) que tem como paralelos o limite 
de conformação da abóbada sendo que os dois são ainda paralelos a diagonal da pedra que é centro 
da construção em si; 
7. Buscar a relação entre os três segmentos de reta que não são meramente acidentais, sendo 
resultado da aplicação da geometria dinâmica em um alto grau de concepção e aplicação mesma. 
8. Consideramos então que a aplicação da geometria dinâmica moderna não é algo acidental na obra 
de Oscar Niemeyer e mais do que isto, mimetiza a natureza, respeitando-a, sem, no entanto deixar 
de utilizar os demarcadores geométricos como base fundamental e radical. 
9. Destacamos ainda que o uso da curva e as relações projetuais propostas praticamente impedem o 
analista pouco atilado de identificar a base matemático geométrica utilizada, mas em uma obra tão 
refinada como a de Oscar Niemeyer, seria muita falta de acuro não notar estas referências e ademais 
do que isto as análises até então feitas são ideologicamente fundadas por um lado e por outro lado 
talvez não exista no arcabouço formacional dos arquitetos esta capacidade de observação. 
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Congresso Nacional – 1957. 
 
Sobre um bloco-plataforma horizontal encontram-se dispostos uma semiesfera à esquerda (assento do 
Senado), um hemisfério à direita (assento da Câmara dos deputados) e, entre ambas, duas torres gêmeas de 
escritórios (o chamado ‘Anexo 1’), que se elevam a cem metros de altura. O congresso ocupa também outros 
edifícios vizinhos, alguns deles interconectados por um túnel. O edifício é implantado em continuidade ao eixo 
monumental, a principal avenida da capital brasileira, conforme concebido por Lúcio Costa. À sua frente encontra-se 
um grande gramado, usado pela população para manifestações públicas. Na parte posterior do edifício encontra-se 
a Praça dos Três Poderes. Espaço de articulação entre o Congresso Nacional, Palácio do Planalto, Palácio do 
Supremo Tribunal Federal, Museu da Fundação de Brasília, Panteão da Pátria, espaço Lúcio Costa, a Bandeira do 
Brasil, o Pombal, a escultura dos Candangos, o Marco da Fundação de Brasília e Marco de tombamento da cidade 
de Brasília como patrimônio cultural da Humanidade. Sendo a única cidade construída neste século a receber esse 
reconhecimento, essa consagração. A Praça dos Três poderes articula esse grande número de elementos, colocada 
num nível aproximadamente de 06 m abaixo da explanada dos Ministérios, as pessoas que dela se aproximam tem 
um domínio visual determinado o que faz com que se sintam dominadoras não apenas do espaço mesmo, mas da 
própria condição do poder que a praça articula. Os ministérios standard, foram construídos em estrutura de aço, 
para mais rapidamente serem executados. O brise-soleil colocados na face  Oeste impedem a entrada do calor mais 
bruto dessa orientação. São estruturas padrão, plantas livre bem ao modo da arquitetura moderna. O que sobressai 
nesses edifícios é a ideia de repetição e ritmo do poder ali instalado. Uma primeira referência relativamente ao 
Congresso Nacional, indica um aspecto importante sobretudo no que tange a área final. 
 
Congresso Nacional - Foto do Autor. 
 
 
Congresso Nacional - Foto do Autor. 
 
 
Congresso Nacional - Foto do Autor. 
 
Congresso Nacional - Foto do Autor. 
 
Existe a necessidade de conferirmos o erro dimensional existente entre as plantas que dispomos 
atualmente e a real dimensão do congresso nacional, com isto trabalhamos de forma proporcional, sem utilizarmos 
referências dimensionais exatas. A verificação da estrutura e concepção geométrica estabelecida para a Obra do 
Congresso Nacional deve ser confrontada não unicamente com os aspectos dimensionais senão também com os 
desenhos que estabeleceram o raciocínio que levou a pauta final. Com isto identificamos alguns pressupostos que 
nos levam necessariamente a discussão morfológica que Le Corbusier indicava, qual seja, a determinação de um 
processo aditivo formal. tal qual ocorreu no processo de concepção largamente apresentado pelo arquiteto. 
A dualidade é marcada pelo edifício duplo e pelo congresso e senado, ambos integrados pela plataforma 
suspensa por leves colunas. Mas o que de moderno aparece? Uma clara capacidade sintética, que rapidamente 
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elucida a concepção que em nada foi aleatória. Isto nos mostram os desenhos e o resultado. Indo mais longe, será 
que qualquer arquiteto do porte de Oscar Niemeyer seria capaz de desenvolver o projeto de edifícios tão 
importantes como o do congresso nacional de forma aleatória? A inserção do observador, de onde de fato existirá o 
olhar preferencial, nos da uma outra referência que é abordada como que sendo algo em nada simplificado. 
Niemeyer nos força o olhar, nos induz e nos faz perseguir falsas pistas da concepção da obra. É claro que vendo 
pelo aspecto da concepção política em pauta no momento em que as obras estavam sendo propostas, o aspecto 
nada pragmático do projeto era falado e discutido, no âmbito da linguagem leiga, utilizada como referência para 
apresentação dos objetos arquitetônicos. Em mais de uma vez Niemeyer indicou que os gestores da capital, nada 
sabiam de arquitetura, inclusive o presidente JK. 
 
 
Congresso Nacional – Brasilia DF  – Retirado de Bruand, 2002, p. 201. 
Análise gráfica feita pelo autor. 
 
 
 
Redesenho feito em sistema cad. 
Congresso Nacional – Brasilia DF  – Retirado de Bruand, 2002, p. 201. 
Análise gráfica feita pelo autor. 
 
1. Definimos os centros das circunferências do Senado ( W ) e do Congresso ( Z ); 
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Redesenho feito em sistema cad. 
Congresso Nacional – Brasilia DF  – Retirado de Bruand, 2002, p. 201. 
Análise gráfica feita pelo autor. 
 
 
1. Definimos a partir da envolvente redesenhada em sistema CAD o retângulo que tem como vértices os 
pontos (A – K – B – M); 
2. A partir do lado do retângulo (A – B) definimos o quadrado (A – B – D – C); 
3. A partir do 1° quadrado (A – B – D – C) definimos um segundo quadrado (D – H – C – J); 
4. Na metade do quadrado (D – H – C – J) inferimos o segmento de reta (F – G); 
5. A partir estas diretivas ligamos os pontos (G) e (H) que indicamos como que sendo a hipotenusa do 
triângulo retângulo (G – H – J) e a partir do ponto (G) com abertura do arco em (H) encontramos o 
ponto (M), justamente no limite oposto do retângulo que define a envolvente do congresso nacional; 
6. Com isto identificamos o retângulo (D – C – M – K) como um retângulo φ. 
7. Conclusão a que chegamos é que o retângulo do Congresso Nacional, a sua envolvente é definida 
por um retângulo φ mais um quadrado. 
 
 
  
Redesenho feito em sistema cad. 
Congresso Nacional – Brasilia DF  – Retirado de Bruand, 2002, p. 201. 
Síntese gráfica feita pelo autor. 
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Redesenho feito em sistema cad. 
Congresso Nacional – Brasilia DF  – Retirado de Bruand, 2002, p. 201. 
Síntese gráfica feita pelo autor. 
 
1. Tendo como base o retângulo que tem como vértices os pontos (A – K – B – M) identificamos um segundo 
retângulo (X’ – W’ – Z’ – Y’); 
2. A partir de este retângulo (X’ – W’ – Z’ – Y’) concluímos que ele é um retângulo 2,236 ou seja um 
retângulo 1,618 mais 0,618. 
 
 
 
Redesenho feito em sistema cad. 
Congresso Nacional – Brasilia DF  – Retirado de Bruand, 2002, p. 201. 
Síntese gráfica feita pelo autor. 
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Redesenho feito em sistema cad. 
Congresso Nacional – Brasilia DF  – Retirado de Bruand, 2002, p. 201. 
Síntese gráfica feita pelo autor. 
 
 
 
1. Iniciamos este estudo gráfico tendo definido os centros das circunferências do Senado ( W ) e do 
Congresso ( Z ); 
2. Identificamos também que o diâmetro do congresso nacional foi definido como que sendo o lado 
maior de um retângulo φ que esta posicionado tendo como limites os pontos ( W ) e ( Z ); 
3. Com isto, mesmo trabalhando apenas em nível de proporcionalidades há que levar em consideração 
que são coincidências demais, sendo o uso da geometria dinâmica moderna efetivamente de uso 
intencional tal como os gregos e romanos, bem como os arquitetos renascentistas e maneiristas 
usaram. A reintrodução destes valores nos CIAM colocou em pauta estas determinações de forma 
que há que elucidar também a razão pela qual estas referências são sempre alijadas de qualquer 
analise arquitetônica, salvo da arquitetura moderna de Mies van der Rohe e de Le Corbusier, os 
poucos que se fizeram devedores da arquitetura grega. 
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Teatro Nacional – 1958 – 1960/1961. 
 
Esse edifício, tronco piramidal nos faz lembrar efetivamente o gosto pelo monumental tão defendido pelo 
arquiteto. O espaço exterior do edifício em nada permite vislumbrar a surpresa de nele transitar. Vemos no exterior 
um edifício com a massa de uma pirâmide e dentro temos um espaço amplo, que funciona como um jardim interior, 
com um micro clima ameno diferente do exterior muito seco do serrado brasileiro. 
O Teatro Nacional Cláudio Santoro, a sua construção teve início no dia 30 de julho de 1960, e a estrutura 
ficou pronta em 30 de janeiro de 1961, mas por cinco anos a obra ficou parada. A Sala Martins Pena ficou pronta em 
1966 e, após dez anos de atividade, foi fechada para reforma e finalização do teatro que ocorreu em 21 de abril de 
1981. Esta localizado na Via N2, Setor Cultural Norte, a estrutura em forma de pirâmide irregular truncada, no seu 
interior destacam-se as salas Martins Pena, Villa-Lobos e Alberto Nepomuceno, onde de realizam ao longo de todo 
o ano numerosos atos e representações culturais.  A pirâmide truncada que compreende a as duas salas principais 
do Teatro Nacional esta definida, internamente por um retângulo √5, Este por sua vez estabelece a dimensão 
interna ocupada pela plateia, pelas duas cenas centralizadas no corpo da pirâmide em si.  
No entanto, o que percebemos é que a aplicação do retângulo √5 no desenho de Oscar Niemeyer implica 
numa concepção preliminar que se confirma no projeto interior do teatro mesmo, cabendo esta concepção para o 
lançamento da imagem e para a circunstância de desenvolvimento da forma final. 
 
  
Teatro Nacional - Foto do Autor. 
 
Teatro Nacional - Foto do Autor. 
 
  
Teatro Nacional - Foto do Autor. 
 
Teatro Nacional - Foto do Autor. 
 
  
Teatro Nacional - Foto do Autor. 
 
Teatro Nacional - Foto do Autor. 
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A aplicação de retângulos dinâmicos sobre o projeto final deve ser tratada necessariamente pelo 
desenvolvimento da geometria dinâmica no interior. O exterior da Pirâmide não percebemos este processo 
dimensional ser dominante na conformação final do objeto.  
Ao verificarmos o resultado deste projeto, o que percebemos é muito mais uma reminiscência de influência 
egípcia mesclada com uma modernidade na medida do uso de formas puras que compõe o resultado da imagem e 
conflitua o uso interno amplo e de forte conotação moderna, por um lado e por outro, pela definição das partes que 
compõe o projeto mesmo.  
 
 
Teatro Nacional – retirado de Botey, 1996, p. 176. 
 
 
 
 
Teatro Nacional – retirado de Botey, 1996, p. 176. 
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Teatro Nacional – retirado de Botey, 1996, p. 176. 
Com redesenho em CAD do autor. 
 
 
 
 
Teatro Nacional – retirado de Botey, 1996, p. 176. 
Com redesenho em CAD do autor. 
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1. Identificamos um retângulo preliminar cujos vértices são (F – N – G – A), que é um retângulo √5. 
2. O polígono (F – N – G – A) tem a sua face (F – N) superposta a parede que define o limite da plateia 
da sala menor do Teatro Nacional; 
3. A lateral (A – F) apresenta a dimensão de 40,22 metros e a lateral (F – N) apresenta a dimensão de 
18,00 metros; 
4. A razão de 40,22 por 18,00 metros resulta em 2,2344, ou seja, é um retângulo √5 com acerto até a 
segunda casa decimal; 
5. A partir da envolvente redesenhada em sistema CAD o retângulo que tem como vértices os pontos (A 
– K – B – M); 
6. Tendo então um quadrado de saída  (A – B – G – H), este quadrado inicial definirá a área de início da 
cena do Teatro,  
7. O retângulo √2 define o limite da cena da sala maior do Teatro Nacional,  
8. O retângulo √3 define o início da platéia da sala menor do Teatro Nacional; 
 
 
Teatro Nacional – retirado de Botey, 1996, p. 176. 
Com redesenho em CAD do autor. 
 
1. A síntese geométrica do interior do Teatro Nacional nos mostra que o uso da geometria dinâmica é 
algo presente na arquitetura e Oscar Niemeyer e se dá nos detalhes definidores das suas 
arquiteturas. 
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Super Quadra 108 – 1959 e apartamentos funcionais. 
 
A utopia de uma ‘Unidade de Vizinhança’ que conseguisse reatar as relações entre os vizinhos nas 
grandes cidades e que desse conta de unir as atividades comuns aos cidadão, tendo estas atividades resumidas e 
sintetizadas em modelos funcionais e organizados, foi a ideia principal de Lúcio Costa. Estas referências  haviam 
sido relatadas quando da explicação de como seriam as ‘Super Quadras’ de Brasília, na década de 50, no período 
da implantação da capital federal. Mas a única Unidade de Vizinhança integralmente construída na cidade, 
exatamente como no relatório de Brasília, está situada no complexo de quadras 107, 108, 307 e 308 da Asa Sul. 
Ao passar por essas quadras podemos ver algumas características comuns da Unités d’Habitation, 
traduzindo elementos fundamentais da arquitetura moderna fortemente influenciada pela Carta de Atenas, fonte 
inspiradora de Lúcio Costa. Exemplo de como Oscar Niemeyer resolveu o problema da estandardização da Super 
Quadra dada por Lúcio Costa é definida a partir do paradigma Corbusiano, com a amplitude nitidamente americana 
confirmada pela experiência brasileira, com o uso do Cobogó que cria a divisão de espaços quando dos pilotis e na 
fachada dos edifícios funcionais. 
O uso do cobogó nas fachadas permite ao mesmo tempo que cria áreas de respiração para os 
apartamentos e também os protege do sol intenso de Brasília, ao mesmo tempo que permite a criação de área de 
maior umidificação, tão necessária no serrado brasileiro, com a sua baixa umidade. 
 
 
Imagem retirada do site da Prefeitura da Super quadra 108 
http://www.prefeitura308sul.org.br/modeloquadra.html 
em 14/06/2015 as 20:31 horas 
 
O acesso aos edifícios funcionais é amplo, sóbrio e de um requinte explicito. Os apartamentos funcionais, 
tradicionais moradias dos funcionários públicos, condicionam em muito a superposição do tipo e da classe. Da 
classe dos funcionários com o tipo edilício. 
 
 
Imagem retirada do site da Prefeitura da Super quadra 108. 
http://www.prefeitura308sul.org.br/modeloquadra.html 
Acessado em 14/06/2015 as 20:31 horas. 
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Planta da Super Quadra 108 – projeto paisagístico de Burle Marx 
http://www.prefeitura308sul.org.br/modeloquadra.html 
em 14/06/2015 as 20:31 horas 
 
 
Super Quadra 108 – Retirada e Botey, 1996, p. 89. 
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A composição planimétrica da super quadra, é composta por quatro quadrados que dividem o espaço 
comum aos edifícios. Percebemos que os edifícios de uso comum estão colocados nesta franja  
 
 
 
 
Super Quadra 108 – Retirada e Botey, 1996, p. 89. 
Redesenho elaborado em CAD – feito pelo autor. 
 
 
 
Fachada do Edifício da Super Quadra 108. 
http://www.prefeitura308sul.org.br/modeloquadra.html 
 Acessado em 14/06/2015 as 20:31 horas. 
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Super Quadra 108 – Retirada e Botey, 1996, p. 89. 
Redesenho elaborado em CAD – feito pelo autor. 
 
 
A relação de disposição dos edifícios em cada uma das quadrículas está definida por retângulos √2 
dispostos de forma a ter o lado maior na horizontal. Entre cada retângulo √2 estão dispostos quadrados e outros 
retângulos √2 e √3 separam na vertical os edifícios. O que concluímos deste processo de disposição ideal / 
idealizante é que o conjunto em si é a expressão do uso da Geometria dinâmica moderna. 
 
 
Super Quadra 108 – Retirada e Botey, 1996, p. 89. 
Redesenho elaborado em CAD – feito pelo autor. 
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Catedral de Brasília 1958 a 1970. 
 
A Catedral foi o primeiro monumento a ser criado em Brasília. Sua pedra fundamental foi lançada em 12 
de setembro de 1958. Teve sua estrutura pronta em 1960 e 1961 onde apareciam somente a área circular de 
setenta metros de diâmetro, da qual se elevam dezesseis colunas de concreto (pilares de secção parabólica) num 
formato hiperboloide, que pesam noventa toneladas. O engenheiro Joaquim Cardozo foi o responsável pelo cálculo 
estrutural que permitiu a construção da catedral. Ao centro, a esplanada dos Ministérios. A catedral está localizada à 
direita, atrás do museu Honestino Guimarães. Em 31 de maio de 1970, a Catedral de Brasília foi efetivamente 
inaugurada, e nesta data com os vidros externos transparentes. Na praça de acesso a Igreja, encontram-se quatro 
esculturas em bronze com três metros de altura, representando os evangelistas; as esculturas foram realizadas com 
o auxílio do escultor Dante Croce, em 1968. No interior da nave, estão as esculturas de três anjos, suspensos por 
cabos de aço. As esculturas são de Alfredo Ceschiatti, com a colaboração de Dante Croce. O batistério em forma 
ovoide teve em suas paredes o painel em lajotas cerâmicas pintadas em 1977 por Athos Bulcão. O campanário 
composto por quatro grandes sinos, doado pela Espanha, completa o conjunto arquitetônico. A cobertura da nave 
tem um vitral composto por dezesseis peças em fibra de vidro em tons de azul, verde, branco e marrom inseridas 
entre os pilares de concreto. Cada peça insere-se em triângulos com dez metros de base e trinta metros de altura 
que foram projetados por Marianne Peretti em 1990. A via sacra é uma obra de Di Cavalcanti. Na entrada da 
catedral, encontra-se um pilar com passagens da vida de Maria, mãe de Jesus, pintados por Athos Bulcão. 
 
 
 
Imagem retirada de Meu Sósia e Eu 
Niemeyer, 1992, p. 37. 
 
Frente a essa dinâmica, o projeto de uma catedral permitiu maior liberdade de concepção, dada 
simplicidade do programa com relação ao ritual religioso. O problema é conduzido para o setor das grandes 
estruturas, integrando-se, consequentemente, na especulação e emprego da técnica mais avançada do concreto 
armado e da pré-fabricação. Para a Catedral de Brasília, o arquiteto procurou encontrar uma solução compacta, que 
se apresentasse externamente - de qualquer ângulo - com a mesma pureza. Daí a forma circular adotada, que, além 
de garantir essa característica, oferece à estrutura uma disposição geométrica, racional e construtiva. Assim, vinte e 
um montantes, contidos em uma circunferência de 70,00 metros de diâmetro e 40,00 metros de altura, marcam o 
desenvolvimento da envolvente no 1° anteprojeto. Esta referência é destacada pelo estudo elaborado pelos 
engenheiros diogo Pessoa e João Carlos Teatis de S. Clímaco, que diz: 
 
Trata-se de uma estrutura auto equilibrada, composta por 16 pilares, dispostos, em planta, 
circunferencialmente. A sustentação é feita por dois anéis de concreto armado. O superior, 
com, aproximadamente, 6,8m de diâmetro, está localizado próximo do topo dos pilares, 
absorvendo os esforços de compressão. Esse anel passa por dentro dos pilares, tornando-se 
imperceptível aos olhos do observador. Já o anel inferior, com 60,0m de diâmetro, ao nível 
do piso, absorve os esforços de tração, funcionando como um tirante, reduzindo as cargas 
nas fundações, que recebem apenas esforços verticais. Esse anel só é visível no interior da 
Catedral. A laje de cobertura não tem função estrutural, mas apenas de vedação (Figura 2). 
Infelizmente, não foram localizados quaisquer registros da concepção e cálculo estrutural, de 
autoria do notável engenheiro Joaquim Cardozo, responsável pelas estruturas de várias 
edificações de Niemeyer. Informações preciosas foram obtidas no depoimento escrito do 
responsável técnico da obra para os autores deste trabalho, o arquiteto Carlos Magalhães, 
então funcionário da Novacap - Companhia Urbanizadora da Nova Capital do Brasil. Esse 
depoimento destaca que o modelo estrutural de Cardozo incluía, além do cálculo para 
suportar as cargas permanentes e sobrecargas, uma análise do efeito das cargas de vento 
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nos vitrais, interagindo com os pilares, verificação um tanto sofisticada para a época. 
(Pessoa, 2003, p. 23). 
 
Com isto entendemos que a geometria dinâmica proposta no primeiro ante projeto foi modificada para uma 
relação geométrica simplificada e destituída de valores geométricos afeitos a geometria dinâmica moderna. Mesmo 
assim o projeto, a sua composição é cheia de ritmo o que marca a ascensão ao infinito. Some-se a isto as placas de 
vidro refratário de cor neutra que foram usados, de modo a manter o interior em ambiente de suave recolhimento, no 
qual as formas do púlpito e do coro se destacam como elementos de escala e composição plástica. A entrada em 
rampa leva, por um corredor escuro, deliberadamente, os fiéis a percorrer um espaço de sombras antes de se 
atingir a nave que iluminada compõe a condição do choque - do sagrado, o que acentua pelo contraste os efeitos de 
luz procurados. Em volta da nave, que foi rebaixada em três metros em relação ao piso do terreno, encontram-se as 
capelas e ainda as ligações com as salas e serviços anexos à Catedral, o batistério, localizado, como referência 
primitiva, fora do templo. A Catedral de Brasília tem 40,00 metros de altura tanto no 1° anteprojeto como no projeto 
final, capacidade para quatro mil pessoas e um conjunto anexo com cerca de dez mil metros quadrados de 
construção. 
 
Catedral de Brasília – síntese do projeto. 
 
  Catedral de Brasília  
1 Localização Catedral Metropolitana Nossa Senhora 
Aparecida  
Esplanada dos Ministérios, lote 12  
Brasília - DF  
70050-000 
2 Diâmetro 70,00 metros (1º Anteprojeto). 60,00 metros (Projeto executado). 
3 Altura 40,00 metros (1º Anteprojeto). 40,00 metros (Projeto executado). 
4 Quantidade de Peças 
que compõe a 
envolvente 
21 peças (1º Anteprojeto) 
 
16 peças – (Projeto executado) 
De concreto armado. 
Concreto armado pré-fabricado. 
Dezesseis colunas de concreto (pilares 
de secção parabólica) num formato 
hiperboloide, que pesam noventa 
toneladas. 
5 Vitrô Vitral composto por dezesseis peças em tons 
de azul, verde, branco e marrom inseridas 
entre os pilares de concreto 
Material do vitrô - fibra de vidro. 
6 Cálculo  Engenheiro Joaquim Cardoso  
 
 
 
 
Foto do interior da Catedral de Brasília 
http://catedral.org.br/historia 
Acessado dia 14/06/2015 as 23:35 horas. 
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Catedral de Brasília – da obra. 
 
O Espaço Interno x Espaço Externo da Catedral de Brasília supera as tradicionais visualizações do tema. 
O vitrô torna o espaço externo permeável e essa objeção se supera através da utilização de início, dos próprios 
termos de sua colocação. A Catedral se verifica em seu espaço externo como forma. Sua estrutura muito compacta 
e ao mesmo tempo com aspecto de limpeza formal de profunda expressão religiosa. Sua estrutura aérea nasce da 
terra. Seu interior se encontra em penumbra para preparar os fiéis para a introspecção religiosa. 
A Catedral possui o vetor das grandes estruturas, integrando-se consequentemente, na especulação e 
emprego da técnica mais avançada. Assim, vinte e um montantes, contidos em uma circunferência de setenta 
metros de diâmetro, marcam o desenvolvimento da fachada, numa composição e ritmo como de ascensão para o 
infinito. Esse é seu espaço construído, que se situa em torno da Praça dos Três Poderes e ao longo do eixo 
Monumental. Pelo aspecto plástico ela é a expressão perfeita do racionalismo humano, do racionalismo imposto ao 
natural e sua forma exata  se constitui de sistema de um simples sistema pré-fabricado que multiplica as peças e as 
junta presas a um anel central com vinculação em uma viga circular onde cada peça é engastada. O conceito de 
amplo restrito nela se insere e de início a constatação primeira que vem à mente é a de que o espaço amplo do 
serrado brasileiro recebe um outro que é manifesto também na Catedral. A verticalidade é dada pelo conjunto de 
peças que juntas apontam ao céu. Diante da proposição de  Gaston Bachelard nos damos conta de que: ou não 
pensamos em termos de horizontal e vertical quando pensamos numa casa; pensamos que uma casa com um só 
andar, o térreo é uma casa na horizontal, e uma casa com dois ou mais andares é uma casa com existência na 
vertical. Como funcionam as noções de horizontal e vertical para o homem, que significam? A Catedral pode-se 
denominar como horizontal, por possuir apenas 1 andar. Em sua estrutura a Catedral coloca os valores do homem 
comum em cheque e contraste pelas verticalidades contidas em uma circunferência que possui ascensão para ao 
infinito. 
 
 
Foto do exterior da Catedral de Brasília 
http://catedral.org.br/historia 
Acessado dia 14/06/2015 as 23:35 horas. 
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Desenho de Oscar Niemeyer, 
Coleção do Autor. 
 
 
Retirado de Pessoa, 2003, p. 24. 
 
  
 
 
Retirado de Pessoa, 2003, p.28. 
 
 
Estudo do autor com base nos dados de Pessoa, 2003, p.24. 
 
  
 
 
Estudo do autor com base nos dados de Pessoa, 2003, p.24 
 
. Primeiro anteprojeto da Catedral de Brasilia. 
Reconstução do Autor. A razão de 70,00 por 40,00 metros  
resulta em 1,75. Isto implica em dizer que é o mesmo 
 que √3 com acerto até a primeira casa depois da vírgula. 
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Primeiro anteprojeto da Catedral de Brasilia 
Reconstução do Autor 
 
 
 
 
 
Segundo anteprojeto da Catedral de Brasilia – Obra Construida. 
Reconstução do Autor. 
 
 
Segundo anteprojeto da Catedral de Brasilia – Obra Construida. 
Reconstução do Autor. 
 
Há que entender que a opção estabelecida no primeiro anteprojeto indicará o uso da geometria dinâmica 
em que pese à relação de 70,00 por 40,00 metros indicar como referência a razão de 1,7, com acerto até a primeira 
casa decimal, do retângulo √3 que é o mesmo que 1,732.  
A opção do uso de um diâmetro de 60,00 metros, mantendo a mesma altura implica na razão 1,5, ou seja, 
a divisão de 60,00 por 40,00 metros com resultado de 1,5. Esta última referência preconiza muito mais o uso da 
geometria fixa por um lado e por outro marca a supremacia do calculo estrutural como pauta de escolha. A que 
considerar que a manutenção da altura com a diminuição do diâmetro indica que o ângulo das colunas inclinadas 
deva ter mudado, relativamente ao primeiro anteprojeto. 
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Partido Comunista Francês 1965. 
 
A obra do partido Comunista Francês faz referência a vários aspectos da arquitetura de Niemeyer já 
realizados. Exemplo do edifício em curva, da cúpula da sala dos operários e do piso que recupera a ideia de 
marquise e que a corta, quase a tocando, criando um rasgo de iluminação zenital em volta da cúpula mesma. Esses 
são elementos referência à maturidade do arquiteto que vai unindo experiências anteriores e solidificando a sua 
concepção da arquitetura. 
 
REVOLUTION - nº 17 du 27 juin 1980 do PCF 
Revista do Partido Comunista Francês, 1980, p. 23. 
 
O edifício que compõe o pano de fundo trata deste mesmo modo, tal qual a Bolsa de Trabalho de Bobigny, 
no entanto, diferentemente daquele, a proposta não é de um edifício reto e sim de um edifício com uma sinuosidade 
aparentemente provocativa, que de fato se mostra muito mais adaptada à condição do programa de necessidades 
do que a forma em si, como resultado. O lote triangular sempre que nos aparece mostra uma solução inusitada. 
Esta condição de fazer uma arquitetura diferente, por outro lado esta basilarmente colocada no contexto de 
densificação do terreno que recebe um programa que fatalmente aparece como que sendo maior do que o terreno é 
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capaz de suportar e absorver. A solução está em criar um conjunto de subterrâneos, de pavimentos subterrâneos 
cobertos por uma grande placa que mimetiza a rua e o plano das vias adjacentes ao complexo. Ao observador 
apenas a condição de perceber a cúpula que é cortada pela placa que permite ao observador chegar à entrada do 
complexo e ao edifício em si. Tendo chegado ao pavimento que é um grande espaço de reunião, chega-se aos 
elevadores que nos levam aos andares. Estes por sua vez são escritórios simples onde o sentido de reunião esta 
mais presente do que o de trabalho coletivo. Visitam-se nos andares várias salas de reunião, algumas ocupadas 
outras, a grande maioria vazias. 
 
REVOLUTION - nº 17 du 27 juin 1980 do PCF 
Revista do Partido Comunista Francês, 1980, p. 22. 
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Ao chegar ao último pavimento, nos deparamos com uma Paris sem muita altura, pois o plano diretor da 
cidade luz é muito rigoroso neste sentido, principalmente no casco mais antigo, e do terraço vislumbramos a Torre 
Eiffel. Neste momento nos damos conta que toda a Paris esta aos pés de poucos e ao alcançar de muitos. O edifício 
como um todo é formado por quatro subsolos, um subsolo sendo o de recepção; o edifício apresenta 6 pavimentos e 
um terraço. Ao todo, contando os 4 subsolos e os 6 andares o edifício apresenta uma totalização de 10 pavimentos 
sem contar os pavimentos intermediários. 
 
 
REVOLUTION - nº 17 du 27 juin 1980 do PCF 
Revista do Partido Comunista Francês, 1980, p.21. 
 
 
Os desenhos que deram origem ao edifício final formam amplamente divulgados, mas mostram sim, em 
síntese um bloco que corta o lote triangular e uma área destinada à cúpula que esta localizada na área mais nobre 
do lote, voltada para as avenidas principais. O corte em que percebemos o edifício de seis pavimentos, a cúpula e o 
átrio mais os três subsolos dá a dimensão técnica que é plasmada como projeto, este sim é a síntese, desde que 
demarcada tecnicamente pelo corte da estrutura que mostra a concepção do sistema viga pilar, da estrutura que 
massiva indica a existência de uma laje caixão a suportar a área de chegada dos visitantes. A cúpula é mais uma 
das cúpulas de Niemeyer que atende ao programa do auditório, este sim o ‘Salão do Povo’, que recebe no seu 
interior um conjunto de plaquetas verticais para dirimir o impacto do som quando este se deslocar no espaço interior 
da edificação mesma. 
Ao observarmos os desenhos de Oscar Niemeyer para o conjunto, mais uma vez percebemos o quanto a 
forma se da com mais vigor do que o humano é vislumbrado. Vejamos que estamos confrontados com o projeto do 
Partido Comunista, mas o que vemos são calungas e homens sem rosto, formas quase sem conformação de 
humano transitam nos ambientes onde eles mesmos não aparecem como que sendo um espaço completo. 
Niemeyer esta a buscar uma síntese, mas síntese não aparece e só é vislumbrada quando vista do alto, quando o 
projeto é visto em planta. 
Em nível funcional a cúpula que é a Assembleia do Povo é acessada por uma área de exposição, sendo 
que este conjunto aparece como que sendo um espaço livre e contínuo de inserção de obras de arte, em planos. O 
plano de chegada e o plano da exposição e por fim o plano de acesso ao salão do povo. Estudamos inicialmente, a 
demarcação do edifício e sua configuração primária. No momento seguinte começamos a indicar as várias linhas 
que compõe um possível centro utilizado para definir os acessos e a estrutura em si. Quanto a este percebemos a 
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dificuldade de tratar a inserção de um módulo a partir de um centro pré-determinado e único. O que verificamos 
existir são muitos centros que se desdobram na medida da necessidade de inserção de um novo apoio de uma nova 
posição para inserção de pilares. O ponto de acesso aos elevadores e o acesso ao edifício em si não se confirmam 
sem o promenade, sendo que ele também ladeia a estrutura que recebe, na parte dos fundos do edifício, os 
banheiros, numa forma que se destaca do conjunto, tal quais as escadas do edifício COPAN o farão. Esta referência 
de levar para fora as áreas de serviço molhadas e de circulação vertical serão notadas e adotadas por vários 
arquitetos modernos brasileiros, e dentre eles Carlos Bratke, que fará um grande grupo de edifícios na Avenida 
Berrini utilizando este padrão e tipologia, em quase todos os seus edifícios. 
A identificação de alguns centros geométricos utilizados, confrontados com os centros geométricos das 
circunferências que demarcam a existência da envolvente do edifício, contrapõe o centro das formas com o limite de 
segmentos de reta que serão ajuntados à envolvente final. Ao simplificar a geometria do conjunto percebemos que 
esta é a chave geométrica adotada pelo arquiteto. Com um processo de simplificação a forma começa a se tornar 
identificável e a geometria com base em quadrados inicia o seu surgimento, deixando de ser algo óbvio para ser 
algo tangível, e de uma simplicidade dialética por outro lado. A síntese dialética se mostra e a simplicidade desta 
síntese apenas marca o contraditório e o muito que necessitaremos avaliar de este conjunto para termos a noção 
plena do que ele representa como síntese do passado e do olhar para o futuro. 
 
 
Acesso pela Praça Coronel Fabién 
Sede do Partido Comunista Francês - Paris- Foto do Autor. 
 
 
 
Acesso. 
Sede do Partido Comunista Francês - Paris- Foto do Autor. 
 
 
 
Praça de Acesso a Sede do PC. 
Sede do Partido Comunista Francês - Paris- Foto do Autor. 
 
 
 
Acesso. 
Sede do Partido Comunista Francês - Paris- Foto do Autor. 
 
  
 
Cúpula do Povo. 
Sede do Partido Comunista Francês - Paris- Foto do Autor. 
 
Auditório do Povo. 
Sede do Partido Comunista Francês - Paris- Foto do Autor. 
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A seguir anexamos um conjunto de manuscritos que nos permite identificar mais alguns propósitos do 
projeto da Sedo do Partido Comunista Frances. Destacamos que estes originais foram escaneados pela Fundação 
Oscar Niemeyer e disponibilizados aos pesquisadores por remessa pessoal, sem registro digital da rede WWW. 
 
 
 
 
 
 
Manuscrito de Oscar Niemeyer sobre o Partido Comunista Frances. 
Escaneado pela Fundação Oscar Niemeyer e disponibilizado aos pesquisadores no ano de 2013/14 
 
 
 
 
A integração do programa, tal como Oscar Niemeyer se refere demanda a negação de algumas das 
realidades existentes no entorno. Isto em si define alguns pontos como que sendo preferenciais para o projeto e que 
demarcam os acessos e a estrutura em si dividindo-os em três possibilidades, a do acesso principal, do acesso de 
serviço e do acesso secundário por escada. Quanto a isto percebemos a dificuldade de tratar a inserção de um 
sistema modular, mas esta referência nos permite a identificação de alguns pontos de projeto que reintroduzem as 
placas horizontais, desta vez como elemento inovador e recriador da extensão da rua. Os pontos de projeto foram 
assim demarcados por Oscar Niemeyer tendo em vista algumas demandas importantes que preconizaram o 
desenvolvimento do projeto, quais sejam: 
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1. Do ambiente arquitetural existente e projetado; 
2. Do Bloco principal; 
3. Dos acessos verticais; 
4. Da flexibilidade de uso do projeto; 
5. Não queria um edifício em pilotis nem um hall no térreo; 
6. Não desejava um terreno térreo demasiadamente ocupado; 
7. Preferia um hall mais direto, semi enterrado; 
8. Preconizava uma determinada relação entre os edifícios e os espaços; 
9. O auditório surgindo entre os prédios. 
 
Todas as intenções determinadas, como uma explicação dos pressupostos utilizados a forma se torna 
identificável e a geometria passa a ser efetivamente uma ferramenta. A geometria fixa o determinante preferencial 
frente a geometria dinâmica moderna tão utilizada pelo arquiteto. 
 
 
 
 
Manuscrito de Oscar Niemeyer sobre o Partido Comunista Frances. 
Escaneado pela Fundação Oscar Niemeyer e disponibilizado aos pesquisadores no ano de 2013/14 
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Manuscrito de Oscar Niemeyer sobre o Partido Comunista Frances. 
Escaneado pela Fundação Oscar Niemeyer e disponibilizado aos pesquisadores no ano de 2013/14 
 
 
Manuscrito de Oscar Niemeyer sobre o Partido Comunista Frances. 
Escaneado pela Fundação Oscar Niemeyer e disponibilizado aos pesquisadores no ano de 2013/14 
 
 
 
Manuscrito de Oscar Niemeyer sobre o Partido Comunista Frances. 
Escaneado pela Fundação Oscar Niemeyer e disponibilizado aos pesquisadores no ano de 2013/14 
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Revista do Partido Comunista Frances. 
Révolution, 1980, p.22. 
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Reconstrução do projeto da Sede do Partido Comunista Francês, 
com base no projeto apresentado na Revista do Partido Comunista Frances. 
Révolution, 1980, p.22. 
 
O prédio do Partido Comunista Frances, prenuncia de fato a condição de junção de vários indicadores 
relativos à concepção, lote, estrutura, percursos, geometria, geometria plana aplicada a concepção das plantas 
baixas e altas, cortes e enfim é uma síntese que poucas vezes conseguimos identificar na complexidade com que 
aparece neste projeto. Vejamos ainda que o conjunto não é complexo para o observador atento, antes é simples. O 
conjunto não só é simples ao observador, mas é tangível, é tocável e isto ocorre quase que da rua, quando o 
passante percebe o edifício da calçada. Esta tangibilidade contrasta com o terraço de onde se vê Paris e contrasta 
também com os desenhos, nos quais Oscar Niemeyer não se apercebe, e se se apercebe não diz que concebeu e 
executou. O conjunto na sua totalidade trata da relação em vários níveis sendo que de fato, consideramos, apesar 
do que possa ser dito em contrário, esta obra apresenta a marca de outros arquitetos franceses, de alta qualidade e 
não unicamente de Oscar Niemeyer e isto, em certa medida nos indica algum cuidado em auferirmos apenas a ele, 
nesta obra e nas obras francesas a marca da experiência que a Beaux Arts plasmou na formação dos arquitetos 
modernos e, sobretudo nos arquitetos franceses que anonimamente constituíram os planos técnicos que permitiram 
chegar ao produto final. No entanto esta é uma obra brasileira e apresenta nela variantes que somente os brasileiros 
são capazes de auferir. A curva é uma destas variantes, mas não a única. 
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Reconstrução do projeto da Sede do Partido Comunista Francês, 
com base no projeto apresentado na Revista do Partido Comunista Frances. 
Révolution, 1980, p.22. 
Análise gráfica do autor 
 
1. Identificamos um quadrado principal preliminar cujos vértices são (A – B – C – D); 
2. Este quadrado envolve a partir de pontos e segmentos de reta determinados o edifício sinuoso; 
3. Os segmentos de reta e os pontos que são marcados pelo quadrado (A – B – C – D), são (A – L), (M), 
(H), (K) e (Q); 
4. A diagonal (B - D) do quadrado marca a entrada do complexo localizada exatamente no ponto (E); 
5.  A segunda entrada (escada) esta localizada no apótema do quadrado (J – M) justamente no ponto 
(M); 
6. As laterais do edifício são (A – L) e (K – Q). 
7. A lateral (A – L) esta superposta ao lado (A – D) do quadrado; 
8. A lateral (K – Q) tem a sua orientação para a entrada principal do complexo e se direciona aos pontos 
(P) e (G); 
9. A diagonal do quadrado (B – E – D) tem paralelas os segmentos de reta (J – N – P) e (C – F – G), 
sendo que as extremidades (P) e (G) marcam a entrada da Praça Coronel Fabién; 
10. Com isto identificamos na simplicidade da geometria fixa  e no trabalho em diagonais a base que da 
origem ao sistema de projeto de Oscar Niemeyer em se tratado do Edifício sede do Partido 
Comunista Francês. 
11. O fato de trabalharmos apenas nas proporções do lote, a nosso ver não invalida nossos propósitos de 
encontrarmos a base geométrico matemática que da suporte ao sistema de projeto de Oscar 
Niemeyer tendo em vista a intuição racional em que pese ser a geometria a base para o suporte de 
racionalidade no pensamento arquitetônico. 
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Reconstrução do projeto da Sede do Partido Comunista Francês  
com base no projeto apresentado na Revista do Partido Comunista Frances. 
Révolution, 1980, p.22. 
Análise gráfica do autor 
 
 
 
1. A primeira síntese então se da a partir do quadrado cujos vértices são (A – B – C – D); 
 
2. A segunda síntese está na diagonal (B - D) que marca a entrada do complexo no ponto (E). 
 
3. Com estas duas sínteses entendemos poder identificar, relativamente ao nosso trabalho, que Oscar 
Niemeyer utilizou a geometria fixa, que é base para a geometria dinâmica moderna, na elaboração do 
projeto do Partido Comunista Frances, comprovando assim o uso dos sistemas racionais como base 
de concecução do tanto que ele anteviu nos processos intuitivos, tendo então efetivamente o 
processo do arquiteto base no método intuitivo racional. 
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REVOLUTION - nº 17 du 27 juin 1980 do PCF 
Revista do Partido Comunista Francês, 1980, p. 30. 
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Edifício da Revista Manchete 1966 – 1968 / 1980. 
 
O edifício ocupado pela extinta Rede Manchete, instalado na encosta de um morro, que ao lado acende 
um caminho, a ladeira do Russel que posteriormente se transforma em cidade no alto do morro, que leva ao Morro 
da Glória onde esta localizada a famosa Igreja do Outeiro da Gloria. O edifício está localizado na Rua do Russel, 
número 744, no bairro da Glória. Hoje, o edifício está desativado por conta da falência da Bloch Editores, decretada 
em agosto de 2000. Nesse edifício funcionava a extinta TV Manchete e a Bloch Editores. Com 30 mil metros 
quadrados, o conjunto dos três edifícios foi projetado por Oscar Niemeyer num dos endereços mais nobres da 
cidade do Rio de Janeiro, de frente para o Aterro do Flamengo. Os edifícios foram inaugurados em 1968 e 1980. Em 
2004 os edifícios foram alugados e os edifícios possuem as fachadas tombadas como patrimônio histórico. 
 
 
 
Projeto da Sede da rede Manchete, retirado de Botey, 1996, p. 71. 
 
 
 
  
 591
 
 
Prédio da Rede Manchete, foto do autor. 
 
 
 
Prédio da Rede Manchete, Fotografia retirada de Botey, 71. 
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Projeto da Sede da rede Manchete, retirado de Botey, 1996, p. 71. 
Redesenhado pelo autor em sistema CAD. 
Com análise do autor. 
 
O caso do prédio da Rede Manchete apresenta alguns fatos geométricos determinantes. A primeira 
verificação diz que existe o edifício principal que é uma forma dominante no conjunto arquitetônico como um todo. 
Delomita o complexo, e faz de toda a frente do terreno a sua fachada. 
 
1. O projeto apresenta a divisão deste edifício em duas partes, dois retângulos. 
2. O retângulo (A – B – F – E) é um retângulo √2  e é gerado a partir do quadrado (A – B – C – D). 
 
 
Projeto da Sede da rede Manchete, retirado de Botey, 1996, p. 71. 
Redesenhado pelo autor em sistema CAD. 
Com análise do autor. 
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Projeto da Sede da rede Manchete, retirado de Botey, 1996, p. 71. 
Redesenhado pelo autor em sistema CAD. 
Com análise do autor. 
 
 
1. O segundo retângulo tem seu lado lindeiro ao retângulo anteriormente tratado e envolve os três 
degraus, cujo limite esta no ponto (H); 
 
2. O retângulo (E – H – N – P) foi gerado a partir do quadrado (E – H – J – K) e a partir dele temos um 
retângulo √2; 
 
3. Na sequencia temos o segundo retângulo, (E – H – N – P) que é um retângulo  √3. 
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Projeto da Sede da rede Manchete, retirado de Botey, 1996, p. 71. 
Redesenhado pelo autor em sistema CAD. 
Com análise do autor. 
 
 
1. O auditório apresenta seus vértices (V – W – G – U - X – Y); 
 
2. O auditório tem a sua envolvente definida a partir do centro do quadrado (T – U – R – S) colocado ao eixo 
do primeiro retângulo analisado que tem os limites no retângulo (A – B – F – E)  √2, gerado a partir do 
quadrado (A – B – C – D). 
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Projeto da Sede da rede Manchete, retirado de Botey, 1996, p. 71. 
Redesenhado pelo autor em sistema CAD. 
Com análise do autor. 
 
 
 
1. Existe uma complexa sequencia de quadrados propagados a partir da diagonal do primeiro quadrado 
que tem a seguinte indicação nos  vértices (P – A’ – G’ – U’); 
2. A diagonal do primeiro quadrado é (G’ – P); 
3. Esta experiência de auto propagação dos quadrados buscou estabelecer relações entre pontos de 
projeto, o que nos indicou ser um caminho infrutífero, pois não encontramos relações plausíveis. 
4. No entanto identificamos uma outra possível estratégia e indicação de definição de pontos 
importantes ao utilizar o ponto (P) como centro tendo como limite o ponto (T’), e a partir disto 
encontramos o ponto (Q’); 
5. O ponto (S’) demarca o ponto (Y). 
6. Essas referências nos permite indicar que mais do que utilizar o sistema de auto propagação dos 
quadrados, a sequencia de transferência de pontos foi mais efetiva. 
  
 596
 
Projeto da Sede da rede Manchete, retirado de Botey, 1996, p. 71. 
Redesenhado pelo autor em sistema CAD. 
Com análise do autor. 
 
1. Outra sequencia de estudos, que nos pareceu efetiva com relação ao complexo da Rede Manchete 
foi à aplicação de retângulos √2, √3, √4 e √5 com os pontos de vértice à direita  (B”- A” – F” – P); 
2. À esquerda (A – B – G” – H”); 
3. A superposição destes retângulos sobre o edifício completo da Rede Manchete encontramos algumas 
definições e pontos importantes e que em nada são coincidências e são pautados pela área comum 
entre os dois retângulo √5 com os vértices (A” – B” – G” – H”). 
4. A partir dos pontos (G”) e (B”) encontramos, com uso de inclinações em 45° o quadrado  (X” – I” – D” 
– W”) cujos lados propagados, (I” – X”) encontram o ponto (F); 
5. O ponto que constrói o retângulo √2 ( X’’’)do retângulo à direita (B” – F” – A” - P) do edifício central 
da Rede Manchete marca o ponto (R) que é confirmado pelo segmento de reta propagado (X” – D”). 
6. A conclusão a que chegamos é que Oscar Niemeyer utiliza um complexo jogo geométrico que se 
constrói de forma a que cada parcela geométrica esteja relacionada com cada uma outra. Da mesma 
maneira que o texto justifica a arquitetura, também a geometria opera na mesma direção racional. 
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Editora Mondadori 1968. 
 
Oscar Niemeyer em poucos dias elaborou o projeto da Editora Mondadori em Milão, contendo cinco 
andares de escritórios suspensos nas vigas da cobertura e essas apoiadas nas arcadas que acompanham o 
edifício. Em várias publicações suas ele indica a sua satisfação ao ver a fachada desenhada, ao sentir que com 
aquele ritmo de arcos diferentes - de 3 a 15 metros de vão - estava a sua contribuição de arquiteto. A contribuição 
necessária, por mínima que seja, para que um projeto se fizesse diferente e inovador. Sentia que a solução era 
correta e simplíssima. E que, terminada a estrutura, a arquitetura estaria ali, presente, ao contrário da maioria dos 
prédios modernos, nos quais ela começa a surgir pouco a pouco, com a colocação de seus elementos construtivos: 
pré-fabricados, vidros, brise-soleil etc. Mas a editora Mondadori é algo mais na sua estrutura, ela rompe com as 
coisas comuns feitas pelos arquitetos. Ela provoca nos seus menores detalhes. 
 
Editora Mondadori, retirado de Botey, 1996, p.72. 
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A proposta de Oscar Niemeyer, como era de costume, não fazia referência alguma às questões 
dimensionais que o arquiteto utilizava, de sorte que todas as opções neste campo sempre foram garimpadas com a 
maior dificuldade. Com isto, a imagem se prende no óbvio e deixa as questões do ofício aparentemente de lado. 
Mas isto não era verdade como buscamos comprovar. Não era verdade que a arquitetura de Oscar Niemeyer era 
algo pura sem nenhuma referência de uso da geometria dinâmica e fixa, antes é tudo ao contrário. A confusão maior 
existente esta relacionada com o uso da curva, na medida direta que ela não pode ser relacionada aos processos 
de racionalização da arquitetura, mas isto não é verdadeiro também pois a geometria clássica grega estabelece 
profundas relações entre as formas primordiais, bem como com os sólidos platônicos e a quadratura das lunas é 
uma fonte permanente de intrincada leitura técnica. Por outro lado à referência a tecnologia é primordial em tudo o 
que o arquiteto fez, nunca deixando de relacionar a limpeza da sua arquitetura com a necessidade da simplicidade. 
 
 
 
 
Editora Mondadori, retirado de NIEMEYER, Oscar, 1974, p. 17. 
L'ARCHITECTURE D'AUJOURD'HUI N° 171. OSCAR NIEMEYER, brochura – Paris, Editora AA. 
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A implantação geral da Editora Mondadori esta relacionada à aplicação de quadrados simples que 
mostram como a base de projeto foi elaborada. Ao utilizarmos um primeiro quadrado geral para a implantação, 
todas as determinações seguintes se dão. 
 
Destacamos também que o processo de projeto trata efetivamente do que significa para a arquitetura em 
si do processo de simetria que rompido ao longo do edifício se renova com o espelho d’água e é enfatizado para os 
técnicos que tem acesso nas plantas de implantação. Oscar Niemeyer nos propõe então um jogo: 
 
1. O primeiro esta na implantação, quadrada com as suas diagonais e apótemas que marcam os 
acessos; 
2. O segundo esta na implantação central do edifício principal; 
3. Em terceiro ocorre a primeira ruptura com a variação do diâmetro dos arcos; 
4. Em quarto ocorre a segunda ruptura com a inclusão e um edifício orgânico que cruza o edifício 
regular; 
5. Em quinto encontramos a primeira busca de reequilíbrio com a inclusão do espelho d’água que cria 
um processo de simetria com o espelho de água mesmo; 
6. Em sexto encontramos o processo dimensional do edifício longitudinal que é composto por 4 
retângulos √2 mais 1 quadrado, como na sequencia demonstraremos. 
 
Este jogo que busca tratar a simetria como foco de discussão morfológica que tem nas ilhas circulares 
uma outra discussão. Qual é ela? Trata da discussão do espaço circular em si, de ser cheio e completo contrario ao 
vazado que cria uma enseada no que se refere ao lago proposto. Outro aspecto é a colocação dos espaços 
circulares relativamente ao edifício retilíneo. Um terceiro elemento circular foi colocado como que dando suporte a 
lateral do edifício, e a ele esta adjuntado o acesso e uma alameda também circular. 
O jogo do simétrico x assimétrico torna-se mais evidente na medida do desenvolvimento de projeto do 
edifício que esta estruturado num processo dicotômico duplo, qual seja, arcos diferenciados que criam uma sinfonia 
dodecafônica, tal como este tipo de música foi criado em 1920, período de forte investigação moderna e de também 
forte investigação na arquitetura por exemplo, do léxico moderno rigoroso de Mies van der Rohe e Le Corbusier. 
Percebemos então em Oscar Niemeyer que a síntese de projeto torna-se mais objetiva quando da aplicação da 
geometria fixa por um lado e reforça um jogo dicotômico na discussão da curva e da reta. Em um outro jogo de 
plantas mais preciso, a área ocupável dos escritórios da Editora Mondadori, a envolvente total dos pilares apresenta 
uma definição dimensional na proporção de 4 vexes um retângulo  √2- mais um quadrado. Esta proporção resulta 
em uma dinâmica totalizante que mais uma vez identificamos na arquitetura de Oscar Niemeyer. Mais difícil é a 
identificação do processo de concepção da arcada irregular. 
A apresentação simplificada da junção de retângulos√2, nos mostra como ficou sintetizada a estrutura 
geométrica básica de projeto sendo que na síntese geométrica estão colocados as variantes básicas da planta que 
mais uma vez apresenta um processo de ralação com um outro Palácio, desta vez o Palácio das Indústrias do 
Ibirapuera. A conformação da Mondadori e do Palácio das Indústrias é muito semelhante inclusive com a colocação 
da escada e rampa nos mesmo local em cada um dos Palácios. 
O jogo de espelhamento demarca a possibilidade de visualização a partir do longo caminho que impõe ao 
observador uma visual fixa. 
O impacto arquitetônico resultado da proposta que é aparentemente simples ganha mais relevância e 
impacto quando nos referimos a tecnologia empregada e que propõe os escritórios como que suspensos 
relativamente a estrutura de concreto armado. O sistema tecnológico é compósito e associa a tecnologia de 
concreto armado com a tecnologia do aço. A complexidade do conjunto é muito forte e trabalha com várias 
dimensões de projeto que vai do geométrico ao tecnológico, do morfológico a analise de visuais. Como 
consequência de tudo isto, o jogo de curvas coloca o projeto na direção de ser algo aparentemente espontâneo, o 
que não corrobora com processo a lógica descritiva que estabelecemos. Por outro lado cabe destaque mais uma 
vez ao fato de que em poucos desenhos de Oscar aparecem os aspectos dimensionais, retirando qualquer 
capacidade de um observador de cunho técnico poder concluir quais relações dimensionais foram aplicadas para o 
resultado final. 
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Editora Mondadori, retirado de NIEMEYER, Oscar, 1974, p. 14. 
L'ARCHITECTURE D'AUJOURD'HUI N° 171. OSCAR NIEMEYER, brochura – Paris, Editora AA. 
 
 
Por fim e parece que para contrariar nossa afirmação, em algumas publicações aparecem aspectos 
dimensionais, e no caso da Mondadori temos a referência dimensional de altura que é de 20 metros, bem como dos 
entrepisos que são de 3 metros de altura cada um sem levar em conta a altura das vigas e lajes. Sendo o piso da 
cobertura abaixo da estrutura de 4 metros. Eles todos totalizam os 20 metros, sendo que o térreo apresenta 4 
metros de altura bem como a cobertura abaixo da estrutura, o que resulta em 8 metros, ficando 12 metros para 
serem divididos pelos entrepisos. Ocorre que a referência dimensional do entrepiso abaixo da cobertura que fica 
também abaixo da estrutura não tem a indicação de 3 metros e sim de 4 metros, o que resultaria em 21 metros o 
total do edifício, bem como se levarmos em conta do fato de que as estruturas deverão ter no mínimo 0,40 cm de 
altura, o resultado final chegará a mais do que 22 metros de altura tendo ainda a indicação de que a estrutura em si 
composta de arcos teve um calculo de alta precisão, obedecendo as normas italianas em que pese a sobre carga de 
4 pavimentos a serem sustentados pelo conjunto de arcos. 
 
 
 
Editora Mondadori, retirado de NIEMEYER, Oscar, 1974, p. 14. 
L'ARCHITECTURE D'AUJOURD'HUI N° 171. OSCAR NIEMEYER, brochura – Paris, Editora AA. 
Redesenhado pelo autor a partir de escala gráfica. 
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Editora Mondadori, retirado de NIEMEYER, Oscar, 1974, p. 14. 
L'ARCHITECTURE D'AUJOURD'HUI N° 171. OSCAR NIEMEYER, brochura – Paris, Editora AA. 
Redesenhado pelo autor a partir de escala gráfica. 
 
 
 
Editora Mondadori, retirado de NIEMEYER, Oscar, 1974, p. 14. 
L'ARCHITECTURE D'AUJOURD'HUI N° 171. OSCAR NIEMEYER, brochura – Paris, Editora AA. 
Redesenhado pelo autor a partir de escala gráfica. 
 
Ao aplicarmos a geometria dinâmica como base analítica de projeto no Projeto da Sede da Editora 
Mondadori em Milão encontramos como referência o retângulo√2 utilizado 4 vezes mais um quadrado. A referência 
que utilizamos foi a reconstrução utilizando a escala gráfica do projeto e a confirmação feita a partir de publicações 
técnicas tais como a AA – 171, o livro de Botey 1997, o livro de Corona2000 e o livro de Puppi, 1987. Em todos eles 
a reprodução do projeto manteve as proporções necessárias para afirmarmos que a divulgação do projeto não teve 
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erros grosseiros. Com isto identificamos que a Mondadori detém 4 retângulos cujo lado maior tem 31,70 metros. 
Este multiplicado por 4 resulta em 128,80 metros que somado a 22,50 metros indica que o lado maior da Mondadori 
tem 149,30 metros. Um erro de 0,20 metros nos parece aceitável. 
 
 
Editora Mondadori, retirado de Botey, 1996, p.72. 
Reconstrução em CAD pelo autor utilizando escala proposicional. 
 
Identificamos na implantação da sede da editora Mondadori, considerando o fato de que não utilizamos 
como parte da mesma o setor de estacionamentos, a existência de uma malha regular composta por quadrados que 
nos indica que Oscar Niemeyer utilizou, na busca pela simplicidade, a base para a elaboração de um complexo 
programa arquitetônico. 
 
1. Existe uma complexa sequência de quadrados com base no quadrado (A’’’ – B’’’ – C’’’ – D’’’); 
2. Este quadrado demarca os estremos vértices do lote onde a Mondadori foi implantado (A’’’ – B’’’ 
– C’’’ – D’’’); 
3. As diagonais e apótemas do quadrado (A’’’ – B’’’ – C’’’ – D’’’) têm nos pontos (G’’’), (E’’’); (F’’’), 
(H’’’) e (Z’’’) outros pontos importantes do projeto; 
4. O ponto (Z’’’) esta localizado no centro do quadrado e demarca o centro do edifício principal da 
Mondadori; 
5. O ponto (E’’’) demarca o caminho que leva até o estacionamento; 
6. Os pontos (F’’’) e (H’’’) demarcam o eixo longitudinal do edifício central da Mondadori; 
7. O ponto (G’’’) demarca o caminho secundário de acesso da editora Mondadori. 
8. Esta experiência dos quadrados buscou estabelecer relações entre pontos de projeto, o que nos 
indicou ser um caminho altamente frutífero, pois encontramos relações plausíveis no mesmo a 
partir da geometria fixa moderna. 
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Bolsa de Trabalho de Bobigny1972. 
 
 
A Bolsa de trabalho de Bobigny266, seu projeto apresenta dois setores distintos divididos em um bloco de 4 
pavimentos com salas de trabalho, com paredes removíveis para tornar fácil qualquer modificação futura; O outro 
setor com, salas de reunião, auditórios, salão para congressos e um grande espaço livre destinado, conforme o 
caso, para restaurante, sala de recepção ou festas. A ideia de dar a esses setores independência permite identificar 
o processo de integração entre as duas formas, cujo acesso principal ocorre por intermédio da praça rebaixada 
circular e os outros acessos diretos e separados, tanto para o bloco de salas quanto para o setor de reuniões, 
congressos, indicam uma flexibilidade relativamente ao programa. 
O bloco de salas, aparentemente é uma solução simples e econômica, na Bolsa de Trabalho, Oscar 
Niemeyer busca mostrar como é possível fazer uma obra econômica, dando ao bloco principal maior economia, mas 
enriquecendo-o pelo contraste com as formas livres do auditório. (NIEMEYER, 1998, p. 269 e 294)e a estrutura que 
sangra a superfície, no subsolo e térreo, está projetada indicando uma separação de 15 em 15 metros para as 
colunas, que nos demais andares, se transferem para a fachada. O bloco de edifícios é uma solução moderna 
convencional, no entanto, a forma que compreende o auditório, irregular apresenta uma estrutura nervurada que faz 
com que as vigas invertidas marquem uma forma de quase revolução. A observação desta arquitetura em Paris, 
pelo menos em 2006 apresentava a superfície externa da Bolsa de Trabalho pintada de branco e esta com uma 
forte agressão do meio, ou seja, a umidade daquele local tornou a superfície um local propicio para colônias de 
fungos e sujeira típica das cidades contemporâneas. A investigação a partir de fotos originais daquela arquitetura 
indicou que a pintura original não era branca, mas sim amarelo ovo, extremamente forte e vibrante tal como 
encontrei mais tarde em Brasília no setor de autarquias, edifícios com Brise soleil também na cor amarelo intenso. 
No setor de congressos e reuniões, a estrutura se adapta aos espaços e finalidades programadas para dar 
ao conjunto características próprias. Cada forma integrada ao projeto atende às utilizações diferentes que o 
programa sugere. A solução procurou a surpresa arquitetural, o contraste das formas presentes em uma arquitetura 
moderna com a utilização correta da técnica; simples e econômica no setor de trabalho, livre e lírica para o grande 
auditório, que devia caracterizar o conjunto. 
 
 
 
  
 
 
Acesso da Bolsa de Trabalho de Bobigny 
- Paris- Foto do Autor. 
 
 
 
Interior da Bolsa de Trabalho de Bobigny 
- Paris- Foto do Autor. 
 
  
                                                 
266 As bolsas de trabalho são destinadas às organizações trabalhistas regionais ou nacionais. A Bolsa de Bobigny foi a primeira a ser concluída 
na França por iniciativa de um Conselho Geral Departamental, órgão ligado à administração departamental. - VALBON, Georges e JACOB, Jean. 
François. Bolsa de Trabalho de Bobigny. Módulo, Rio de Janeiro, n.50, p.38-47, ago./set. 1978. 
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Bolsa e Trabalho de Bobigny, retirado de NIEMEYER, Oscar, 1974, p. 56. 
L'ARCHITECTURE D'AUJOURD'HUI N° 171. OSCAR NIEMEYER, brochura – Paris, Editora AA. 
Redesenhado pelo autor a partir de escala gráfica. 
 
 
 
Quando estabelecemos a identificação do aspecto dimensional do edifício que opera como definidor do 
campo que compõe o fundo, onde, enfim, a forma irregular irá se destacar. O sentido do contraste aparece no 
confronto de formas. Mas como estas se relacionam é a chave dimensional. A arquitetura em síntese geral, é 
moderna, apresenta os 5 pontos da arquitetura confirmados. Em nível dimensional, no entanto a Bolsa de Trabalho, 
tal como outras arquiteturas é completamente tradicional quando se trata da aplicação da geometria dinâmica 
moderna, com as suas matizes gregas e romanas. 
É a modernidade em contraste com a arquitetura da tradição, mesmo que o edifício sendo moderno, o seu 
aspecto dimensional não o é. Confronta a forma regular, outras duas que lhe são opostas, a forma de revolução ou 
de quase revolução, aparece como forma positiva e a entrada, o espaço aberto circular, espaço não ocupado, 
também circular compõe a dupla oposição. A primeira oposição será da forma regular contraria a forma irregular, A 
segunda oposição será da forma positiva versus a forma não ocupada que compõe o acesso da Bolsa. A terceira 
oposição está direcionada e matemática da forma regular contraria a forma de revolução. 
A síntese por fim está na oposição proposta, nitidamente moderna e além disto nitidamente marxista, 
dialética, onde a questão mais importante é a de oposição e de síntese final. A usabilidade do objeto indicará a 
síntese cuja condição existe no uso e na observação. 
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Bolsa de Trabalho de Bobigny – Fotos do Autor 
 
 
 
 
 
 
Bolsa e Trabalho de Bobigny, retirado de NIEMEYER, Oscar, 1974, p. 57. 
L'ARCHITECTURE D'AUJOURD'HUI N° 171. OSCAR NIEMEYER, brochura – Paris, Editora AA. 
Composição de superfície. 
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Bolsa e Trabalho de Bobigny, retirado de NIEMEYER, Oscar, 1974, p. 56. 
L'ARCHITECTURE D'AUJOURD'HUI N° 171. OSCAR NIEMEYER, brochura – Paris, Editora AA. 
Redesenhado pelo autor a partir de escala gráfica. 
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Bolsa e Trabalho de Bobigny, retirado de NIEMEYER, Oscar, 1974, p. 56. 
L'ARCHITECTURE D'AUJOURD'HUI N° 171. OSCAR NIEMEYER, brochura – Paris, Editora AA. 
Redesenhado pelo autor a partir de escala gráfica. 
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Bolsa e Trabalho de Bobigny, retirado de NIEMEYER, Oscar, 1974, p. 56. 
L'ARCHITECTURE D'AUJOURD'HUI N° 171. OSCAR NIEMEYER, brochura – Paris, Editora AA. 
Redesenhado pelo autor a partir de escala gráfica. 
 
1. A análise  gráfica do pavimento tipo da bolsa de trabalho de Bobigny mostra que, primeiramente, a 
totalidade do edifício é definida pelos vértices marcados pelos pontos (A – B – C –D); 
2. Com a demarcação do segmento de reta (A’ – B’). Eixo divisor longitudinal do edifício e com a divisão 
pela metade deste segmento, marcamos o ponto (F); 
3. A partir deste ponto central construímos um quadrado central ao edifício com centro (F) e os pontos 
de vértice (R – S – K’ – L’) que é dividido ao meio pelo segmento (J’ – J). 
4. Com a ligação (J – R) e (J – S) que são as hipotenusas iniciam-se a construção de retângulos 
dinâmicos; 
5. A primeira hipotenusa, (J – R) é relativa ao retângulo (K’ – R – J’ – J); 
6. A segunda hipotenusa, (J – S) é relativa ao retângulo (J – L’ – S – J’); 
7. A conclusão com relação à geometria dinâmica e fixa utilizada é que ainda existe um quadrado a 
direita e outro a esquerda da construção dinâmica central. 
8. O quadrado da direita é (Q – D – U – C); 
9. O quadrado da esquerda é (A – P- T – B); 
10. O retângulo central é um retângulo √5 com vértices (P – T – U – Q). 
 
 
 
Desenho em sistema CAD com base em desenho projeto Editora Mondadori,  
retirado de NIEMEYER, Oscar, 1974, p. 56. 
L'ARCHITECTURE D'AUJOURD'HUI N° 171. OSCAR NIEMEYER, brochura – Paris, Editora AA. 
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Bolsa e Trabalho de Bobigny, retirado de NIEMEYER, Oscar, 1974, p. 56. 
L'ARCHITECTURE D'AUJOURD'HUI N° 171. OSCAR NIEMEYER, brochura – Paris, Editora AA. 
Redesenhado pelo autor a partir de escala gráfica. 
Análise geométrica Geral. 
 
 
1. Com o eixo do edifício irregular da Bolsa de Trabalho identificamos um quadrado geral que apresenta os 
pontos de vértice (K – L – M – N); 
 
2. A demarcação deste quadrado envolve os pilotis e o eixo do edifício que da acesso a Bolsa de Trabalho 
de Bobigny. 
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Bolsa e Trabalho de Bobigny, retirado de NIEMEYER, Oscar, 1974, p. 56. 
L'ARCHITECTURE D'AUJOURD'HUI N° 171. OSCAR NIEMEYER, brochura – Paris, Editora AA. 
Redesenhado pelo autor a partir de escala gráfica. 
Analise geométrica da parte externa com geometria dinâmica. 
 
1. Nosso início está no ponto (K) eixo do edifício que da acesso a Bolsa de trabalho de Bobigny e com limite 
superior no círculo, no ponto (P), que escavado da acesso ao subsolo. 
 
2. O ponto (P) demarca também o vértice do retângulo √2 que da ponto de partida ao retângulo √3 mesmo. 
 
3. Com esta sequência de construções dinâmicas encontramos um duplo quadrado que sustenta o projeto 
sendo base de demarcação o ponto (K’’’’) e (Z’’’’), ambos dão sustentação compositiva ao acesso da 
Bolsa de Trabalho de Bobigny. 
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Bolsa e Trabalho de Bobigny, retirado de NIEMEYER, Oscar, 1974, p. 56. 
L'ARCHITECTURE D'AUJOURD'HUI N° 171. OSCAR NIEMEYER, brochura – Paris, Editora AA. 
Redesenhado pelo autor a partir de escala gráfica. 
Analise geométrica da parte externa com geometria dinâmica. 
 
1. Com o eixo do edifício irregular da Bolsa de Trabalho identificamos um quadrado geral que apresenta os 
pontos de vértice (K – L – M – N); 
 
2. O ponto (F) demarca o ponto central do Edifício de escritórios da Bolsa de Trabalho; 
 
3. O ponto (X) é o centro das circunferências que relacionam o limite do terreno (E), os pontos (K), (R), (S) e 
(F); 
 
4. O raio (X – E) e (X – F) apresentam a relação dimensional do edifício central ao terreno, o edifício de 
escritórios e o limite do terreno onde a arquitetura está implantada. 
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Bolsa e Trabalho de Bobigny, retirado de NIEMEYER, Oscar, 1974, p. 56. 
L'ARCHITECTURE D'AUJOURD'HUI N° 171. OSCAR NIEMEYER, brochura – Paris, Editora AA. 
Redesenhado pelo autor a partir de escala gráfica. 
Analise geométrica da parte externa com geometria dinâmica. 
 
1. Em esta analise gráfica vemos como Oscar Niemeyer relaciona os pontos (X), (K), (Z) e (F) a um conjunto 
de retângulos dinâmicos que nos da à dimensão das relações de pontos de projeto com o todo que é a 
concepção geral; 
2. Os pontos (F) e (X) relacionam os centros de projeto dos edifícios. 
3. Com o limite no ponto (R) e ponto (K) temos lançada a lateral e altura do quadrado base que dará suporte 
de desenvolvimento aos retângulos dinâmicos; 
4. A partir deste processo de concepção de retângulos dinâmicos  encontramos os pontos (N’’), (O’’), (P’’) e 
(Q’’). Todos eles estão relacionados ao processo de concepção da geometria dinâmica geral e da 
geometria dinâmica moderna em particular. 
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Corte e elevação da Bolsa e Trabalho de Bobigny, retirado de NIEMEYER, Oscar, 1974, p. 57. 
L'ARCHITECTURE D'AUJOURD'HUI N° 171. OSCAR NIEMEYER, brochura – Paris, Editora AA. 
 
 
 
 
 
 
Bolsa e Trabalho de Bobigny, retirado de NIEMEYER, Oscar, 1974, p. 57. 
L'ARCHITECTURE D'AUJOURD'HUI N° 171. OSCAR NIEMEYER, brochura – Paris, Editora AA. 
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Bolsa e Trabalho de Bobigny, retirado de NIEMEYER, Oscar, 1974, p. 55. 
L'ARCHITECTURE D'AUJOURD'HUI N° 171. OSCAR NIEMEYER, brochura – Paris, Editora AA. 
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Memorial da América Latina1986 – 1988. 
 
O memorial tematiza a questão da cidade. As torres que formam os trilítos da biblioteca e do salão de atos 
estabelecem a discussão da verticalidade com o entorno. As grandes vigas retas fazem uma outra discussão com o 
sistema trilítico proposto por Lina Bo Bardi e Paulo Mendes da Rocha, respectivamente do MASP, das lojas Forma e 
do Mube. Ao mesmo tempo, essas grandes vigas fazem o fechamento parcial da primeira praça. A sala de 
exposição, circular cria o contraponto com o fechamento. A saída é dada pela rampa sinuosa que alude uma ligação 
com a rampa da sala de exposição. O promenade sinuoso proposto, praticamente nos força pelo portão cinco, 
circunstância cotidiana que nos leva pelas costas da mão que sangra a América Latina. O promenade nos leva 
então a circular pela sequência trilítica até sermos barrados pela biblioteca, por fim, o que temos é um espaço onde 
as arquiteturas nos forçam a lembrança de que estamos numa cidade, numa área de descanso e contemplação. As 
distancias e as dimensões que o espaço propõe possibilitam circunstâncias que vão da sociabilidade à solidão 
contemplativa. Os grupos de pessoas que passam, nem sempre falantes, praticamente forçam quaisquer ligações 
que em nada são sinestésicas nem proxêmicas. A complexidade desse conjunto nos remete a complexidade dos 
edifícios e da implantação. 
 
 
 
Retirado de Botey, 1996, p.220. 
 
A Praça Cívica constitui o principal espaço aberto do conjunto. Há que considerar que esta Praça Cívica 
não tem espaço demarcado, antes é o local entre a biblioteca, o salão do memorial, o monumento da Mão e o 
restaurante. É ladeado pela passarela que não lhe dá acesso direto, antes se direciona ao restaurante tendo a sua 
última curva em paralelo a um vetor imaginário que forma a praça em si. 
A tematização do Memorial iniciou efetivamente antes da sua inauguração, sobretudo quando buscamos 
entender a sua relação enquanto obra com o Metro de São Paulo. A envergadura do Memorial somente foi possível, 
a sua execução tendo como promotores o Estado de São Paulo, o Governador Orestes Quércia que disse ser o 
memorial ao longo dos tempos um testemunho vivo da definição dos brasileiros de São Paulo em favor dos povos 
Latino Americanos 267. Oscar Niemeyer também tematizou sobre o memorial quando disse ser o memorial um ato de 
fé e solidariedade continental.268 No entanto muitos contribuíram para que o Memorial da América Latina fosse um 
êxito e deles participaram: Darcy Ribeiro, o grande antropólogo brasileiro; foi transferido um grande painel de 
                                                 
267
Revista Obra, Planejamento & Construção, 09 de novembro de 1988 – Rio de Janeiro, p. 18. 
 
268
Ibiden. 
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Candido Portinari que se encontrava a época da publicação da Revista Obra ainda no palácio Bandeirantes, outros 
painéis foram projetados pelo Artista Baiano Caribé e Poti, que trataram especificamente das contribuições 
indígenas, negra, dos Portugueses e Espanhóis, dos libertários da Independência Brasileira e finalmente os 
edificadores lembrando os homens de ação, empresários que integraram o esforço de São Paulo. A obra foi 
coordenada pelo Engenheiro Pedro Cuymjian, vice-presidente de assuntos especiais do Metro de São Paulo. O 
Memorial insere-se no sistema intermodal da Barra Funda, no antigo pátio de cargas da FEPASA, numa concepção 
que integra o transporte metroviário, rodoviário e ferroviário suburbano e de longo percurso, da FEPASA e CBTU, 
estando previsto ainda um terminal interurbano de ônibus para aliviar o terminal Tietê. 
A área onde foi implantado o Memorial da América Latina conta com 78.000 m2 e com construções que 
perfazem um total de 20.000 m2. O complexo de um lado conta com a biblioteca, salão de atos, a mão que sangra e 
galeria, e do outro lado ligados por um pontilhão em dois círculos estão a Administração, o pavilhão da criatividade, 
o auditório e o Anexo dos Congressistas. Dos edifícios se destacam: o Salão de Atos e a Biblioteca, sendo que o 
Salão de atos apresenta um vão livre cuja luz é de 60 metros, a biblioteca apresenta um vão livre cuja luz é de 90 
metros e na época da sua inauguração era o maior vão livre do mundo executado em viga reta em concreto armado. 
Os calculistas foram da Empresa PROMON através da equipe comandada pelo Engenheiro Desceu de Alencastro 
Veloso, que utilizou um grande volume de estacas escavadas, os chamadas ‘ESTACÕES’ como opção de fundação 
para grandes cargas e sobretudo pelo tipo de solo negro num tipo de terreno alagadiço que predominava na região 
já amplamente conhecida pela equipe de engenheiros que trabalhava no metro de São Paulo. A consultoria de 
fundações foi feita pela empresa Consultrix, pelo engenheiro Sigmundo Colombo. As fundações 269foram às 
mesmas utilizadas no sistema de transporte intermodal. Para as cargas grandes foram utilizadas estacas escavadas 
de grande diâmetro, com profundidade de 40 metros. Para cargas pequenas foram usadas estacas pré-moldadas. 
Devido ao fato de existirem cargas concentradas muito elevadas, a opção foi mais utilizar as estacas de grande 
diâmetro. As estacas menores foram utilizadas para cargas distribuídas e ademais também ficou constatada a 
necessidade de que o piso também fosse estaqueado.  
Duas questões foram colocadas para a Construtora Mendes Júnior na construção do memorial da América 
Latina, em especial as cascas de cobertura  das edificações da biblioteca e o Salão de Atos. O Engenheiro 
Francisco Pimenta270, chefe da área de engenharia da Construtora Mendes Júnior indicou a necessidade de dar 
respostas técnicas apropriadas a duas questões, quais sejam: a concretagem das cascas de enorme superfície em 
alturas bastante elevadas e o tratamento superficial. A opção tecnológica com formas deslizantes  tradicionais que 
apresentava inconveniente a Mendes Júnior, devido a sua experiência em concretagem de vertedouros de 
barragens. Com o sistema desenvolvido a concretagem se desenvolve a partis de ambos os lados, 
simultaneamente, de modo a compatibilizar o equilíbrio dos empuxos. E a concretagem se desenvolve 
gradativamente até o topo. O trabalho desenvolvido desta maneira não produz esforços horizontais no cimbramento. 
O engenheiro afirmou que o sistema  constituiu um sucesso em termos de  boa concretagem e resultado final. As 
vigas utilizadas como principais da biblioteca e salão de atos foram definidas como caixão na forma trapezoidal 
invertida. Em virtude dos grandes esforços a serem submetidas as vigas, foram definidas com fck = 35 mpa271. As 
cascas por sua vez tiveram os seus esforços laterais  absorvidos  por cintas protendidas. O resultado final foi a 
obtenção de estruturas  esbeltas de acordo com o projeto arquitetônico. As flechas atingiram, após descimbramento, 
no caso da biblioteca, 5 cm para uma expectativa de 12 cm, o que foi obtido graças à protensão. 
 
 
Vista da Rampa do Memorial da América  
Latina, foto feita pelo autor. 
 
 
Vista da Rampa do Memorial da América  
Latina, foto feita pelo autor. 
 
                                                 
269
 Revista Obra, Planejamento & Construção, 09 de novembro de 1988 – Rio de Janeiro, p. 20. 
 
270
 Ibidem, página 22 / 23. 
 
271
 Ibidem, página 22. 
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Vista da Mão do Memorial da América  
Latina, ao fundo o Salão de Atos - foto feita pelo autor. 
 
 
 
 
Vista do Salão e Atos do Memorial da América  
Latina, foto feita pelo autor. 
 
 
 
 
Vista do Salão e Atos do Memorial da América  
Latina, foto feita pelo autor. 
 
 
 
 
Vista da rampa do Restaurante do Memorial da América  
Latina, foto feita pelo autor. 
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Salão de Atos do Memorial da América Latina 1986 – 1988. 
 
 
Sede para recepções oficiais relativamente ao sub continente latino americano o Salão de Atos do 
Memorial da América Latina é o coração central do Memorial. A localização do Salão de atos, a sua frente forma 90° 
justamente com a fachada da biblioteca do Memorial da América Latina. A forma em abóbada do Salão de atos 
rompe este conceito justamentequando a parcela frontal da abóbada é interrompida pela imensa viga de 60 metros. 
Destacamos que a vida que da suporte para a biblioteca tem 90 metros de entrecolúnios, luz ou vão. 
O estudo que fizemos da Salão de Atos do Memorial foi apoiado pela edição 100 da revista Módulo que 
tratou somente deste tema. O Salão de Atos é flanqueado por dois espelhos d’água, um dos quais recebe uma 
escultura de Bruno Giorgi. É o espaço mais solene do conjunto. Seu interior recebe paineis com baixoo relevo de 
artistas latino americanos comemorativo dos heróis construtores da América Latina. O relevo de Carybé e as 
Pinturas de Candido Portinari são destaques para as obras albergadas no salão de atos. O salão e atos foi 
redesenhado em CAD a partir dos planos em escala publicados e existentes na Revista Módulo 100, de março de 
1989, paginas 38, 39, 40, 41, 42 e 43. 
 
 
Projeto retirado de Botey, 1996, p. 222. 
 
 
 
 
 
Projeto redesenhado em CAD, pelo autor, a partir da Planta Baixa com cotas dimensionas  
constante na Revista Módulo 100, de março de 1989, p. 38. 
 
 
A forma que compõe o salão de Atos do Memorial lembra a planta do Teatro Nacional e de certa maneira 
será indutor para a concepção do projeto do Segundo Memorial Prestes para Porto Alegre. A viga e 60 metros 
rompe com o conceito de cúpula tradicionalmente utilizado e mais do que isto cria uma discussão com outras 
arquiteturas brasileiras tal como o Projeto do MASP de Lina Bo Bardi. A viga com esse intercolúnio será inspiração 
para outro Museu, desta vez de Paulo Mendes da Rocha, arquiteto que também fara a discussão da viga reta como 
demarcadora do lugar. Mas a concepção de Paulo Mendes da Rocha se direciona para um outro lugar e a praça 
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seca é o seu paradigma. Oscar Niemeyer tratará o salão de Atos do Memorial tendo como diretiva a orientação do 
percurso, reduzindo-o com a criação dos espelhos d’água. 
 
 
Projeto redesenhado em CAD, pelo autor, a partir da Planta Baixa com cotas dimensionas  
constante na Revista Módulo 100, de março de 1989, p. 38. 
Estudo dimensional do autor. 
 
 
1. O salão de atos do Memorial foi definido preliminarmente tendo como referência uma abóbada 
irregular e simétrica, que tem o seu lado menor sendo suportado por uma viga reta de 60,00 metros; 
2. O lado menor da abóbada, a sua parcela frontal, tem uma dimensão  de 20,00 metros e o fundo do 
Salão de atos apresenta uma dimensão de 34,34 metros, (35,00 metros); 
3. Do eixo da viga até a parte oposta da abóbada ela apresenta uma dimensão de 29, 72 metros (30,00) 
metros; 
4. Identificamos o eixo (B – B’) que divide o corpo do edifício de maneira igual, simétrica; 
5. A relação do edifício e da estrutura se dá de maneira a que todas as dimensões se deem por  igual 
do lado direito e esquerdo ao eixo (B – B’); 
6. A relação do ponto  (D), limite direito do edifício e o centro (E) do pilar direito está  relacionado ao 
ponto (F), limite direito da entrada do Salão de Atos, e a mesma relação que assim ocorre à direita do 
edifício, se dá também a esquerda do edifício; 
7. O ponto (B) do eixo do edifício está relacionado ao ponto (A) da estrutura. Com a abertura do arco (A 
– B) encontramos o ponto (C), local da escultura de Bruno Giorgio. 
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Imagem base da Revista Módulo 100, de março de 1989, p. 38. 
Estudo dimensional do autor. 
 
 
 
1. A estrutura e o Salão de Atos do Memorial estão demarcados nos pontos (G), (J), (K) e (H); 
2. Esta relação demarca o acesso no eixo d entres os pontos (J) e (K); 
3. O ponto (M) estabelece uma importante relação entre a geometria do edifício com o ponto de inserção da 
estrutura no ponto (N). 
 
 
 
Projeto redesenhado em CAD, pelo autor, a partir da Planta Baixa com cotas dimensionais  
constante na Revista Módulo 100, de março de 1989, p. 38. 
Estudo dimensional do autor. 
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Projeto redesenhado em CAD, pelo autor, a partir da Planta Baixa com cotas dimensionais  
constante na Revista Módulo 100, de março de 1989, p. 38. 
Estudo dimensional do autor. 
 
 
1. Há que considerar também o fato de que o Salão de Atos do Memorial da América Latina foi definido 
com base em um duplo quadrado; 
 
2. Este duplo quadrado está determinado pelos pontos (F – L – M – N – P – Q); 
 
3. O primeiro quadrado é (F – L – P – Q); 
 
4. O segundo quadrado é (L – P – N – M). 
 
 
 
 
 
Projeto redesenhado em CAD, pelo autor, a partir da Planta Baixa com cotas dimensionais  
constante na Revista Módulo 100, de março de 1989, p. 38. 
Estudo dimensional do autor. 
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Biblioteca  do Memorial da América Latina. 
 
A Arquitetura de Oscar Niemeyer é sempre vista com sínteses em palavras tais como emoção, invenção, 
novidade, surpresa entre outras. Jamais é indicado como referência termos como: apuro, requinte, esmero e 
refinamento. Isto se da pela tradicional visão de que as coisas espontâneas sejam mais valorizadas do que as 
estudadas até o limite da exaustão na cultura brasileira. A publicização da cultura brasileira esbarrou nas 
determinações de origem portuguesa onde o trabalho sempre foi visto como degradante e como coisa de escravos, 
haja vista a noção de homens bons e homens mecânicos na cultura luso brasileira. Diferentemente desta visão a 
arquitetura de Oscar Niemeyer é requintada e confronta outro tradicional preconceito, desta vez com o concreto 
armado aparente ou pintado que também foi visto como algo sem muito requinte e até grosseiro. A nossa visão não 
esbarra nestas circunstancias jamais, e temos que os projetos de Oscar Niemeyer e este em especial apresentam 
uma condição requintada sobretudo no uso da geometria dinâmica e fixa modernas.  
Em outra direção encontramos as determinações de calculo relativamente ao concreto fluido com uso de 
melanina sulfonada e formaldeídos condensados, de naftaleno sulfonado e formaldeídos condensados, de 
lignosulfonados modificados e outros plastificantes tais como éteres de acido sulfônico e éteres carboidratados, 
desenvolvidos na década de 90 (Giovannetti, 1989, p. 19), quando da execução do Memorial da América Latina, 
essenciais para o lançamento de abóbadas em forma inclinada onde a necessidade de plastificantes se dava como 
essencial para o adensamento correto das placas desenvolvidas no conjunto da obra. Somente esta referência por 
si só da à dimensão do quão requintada a arquitetura de Oscar Niemeyer se fez e o quanto se baseou em 
tecnologias em desenvolvimento inclusive durante a construção, no canteiro de obra. Este requinte é determinante e 
se baseia na tecnologia do concreto e na capacidade de articulação do projeto tendo em vista a relação da obra em 
si, do programa e usabilidade com a forma final. A biblioteca se da nesta dimensão e a forma final nos espanta, mas 
para o olhar especializado deve ocorrer um espanto maior na medida do processo de articulação dos vários tipos de 
profissionais que se deram para levar a cabo esta empreitada até o final. 
 
 
 
 
 
 
 
Projeto redesenhado em CAD, pelo autor, a partir da Planta Baixa com cotas dimensionais  
constante na Revista Módulo 100, de março de 1989, p. 38. 
Estudo dimensional do autor. 
 
 
 
 
Há que considerar, no caso da Biblioteca do Memorial da América Latina o fato de que Oscar Niemeyer 
utilizou a geometria dinâmica moderna como base do Projeto em si. Isto verificamos, sendo que a relação 
dimensional desenvolvida isto comprovou. O estudo que fizemos da Biblioteca do Memorial foi apoiado pela edição 
100 da revista Módulo que tratou somente deste tema. 
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Projeto redesenhado em CAD, pelo autor, a partir da Planta Baixa com cotas dimensionais  
constante na Revista Módulo 100, de março de 1989, p. 38. 
Estudo dimensional do autor. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
1. Definido o eixo (K – J) da biblioteca do 
Memorial da América Latina, e o ponto (C), 
identificamos uma relação determinada entre 
os pontos (E) e (G) que pertencem a mesma 
circunferência com o centro  (C) ele mesmo. 
Há que vislumbrar  também que os pontos (G) 
e (H) estão colocados sobre o eixo da estrutura 
que suporta a abóbada dupla do edifício; 
 
 
 
2. A mesma operação elaborada e identificada a 
esquerda do edifício deve ser repetida a direita 
dele com o mesmo efeito, praticamente. 
Projeto redesenhado em CAD, pelo autor, a partir da Planta Baixa com cotas 
dimensionais constante na Revista Módulo 100, de março de 1989, p. 38. 
Estudo dimensional do autor. 
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Memorial da América Latina  
Planta da Biblioteca 
Projeto redesenhado em CAD, pelo autor, a partir da Planta Baixa com cotas dimensionais  
constante na Revista Módulo 100, de março de 1989, p. 38. 
Estudo dimensional do autor. 
Análise com uso da Geometria dinâmica moderna da Biblioteca no Memorial. 
 
 
 
 
 
1. Identificamos a existência de um quadrado (F – N – W – A) a direita do edifício e a partir dele construímos 
um retângulo √2 com os limites (F – A – Q – L); 
 
2. O restante à esquerda até o eixo da estrutura localizado no ponto (G) é um quadrado com vértices (L – Q 
– O – I); 
 
3. Com estas referências percebemos que, diferentemente do Salão de Atos do Memorial da América Latina, 
definido tendo como base a geometria fixa, a Biblioteca tem a sua concepção de projeto com base na 
geometria dinâmica moderna. 
 
4. Seguindo as cotas do projeto onde identificamos a biblioteca com um corpo de 60,00 metros por 30,00 
metros e uma distância até o eixo da estrutura (G) de 14,60 metros temos que o retângulo resultado será 
o retângulo (F – A – O – I) que apresenta um dimensionamento de 74,60 metros por 30,00 metros. 
  
5. A análise geométrica e aritmética se confirmam onde existirá um quadrado de 30,00 por 30,00 metros, 
com vértices (F – N – W – A) e um retângulo √2 de 44,60 por 30,00 metros com os vértices (F – A – Q – 
L); 
 
6. A relação geométrica de 44,60 por 30,00 metros resulta em 1,48, o que implica em um acerto até a 
segunda casa decimal do retângulo √2, ou seja 1,4. 
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Projeto redesenhado em CAD, pelo autor, a partir da Planta Baixa com cotas dimensionais  
constante na Revista Módulo 100, de março de 1989, p. 38. 
Estudo dimensional do autor. 
 
1. A totalização de concepção da biblioteca do Memorial da América Latina, a partir do eixo (G – H) implica 
que entendamos que a relação dimensional proposta pelo arquiteto tem como base a viga de 90,00 
metros de entrecolúnios, isto se vista em sentido geral, por conta do fato de que as dimensões sofrem 
variações, sobretudo no que se refere a aplicação da geometria dinâmica. Para efeito de cálculo, isto sim 
e para efeito de divulgação também, a cota cheia é divulgada sem a determinação de acertos decimais; 
2. Indicamos também como definidores os pontos (B), (W) e (A); 
3. A dimensão do ponto (B) até o ponto (A) é de 60 metros; 
4. Retirando a dimensão do pilar que tem 2,00 de alma o resultado final do entre colúnios fica em 87,20 
metros; 
5. A divisão de 87,20 por 30,00 metros resulta em 2,9 o que é muito próximo a 2 vezes √2 e está indicado 
no retângulo (X’ – N’ – Q’ – W’),  
6. Sendo  √2  = 1,4142, e 2,9 / 2 = 1,45, o acerto se dará até a primeira casa decimal. 
7. Conclui-se assim que Oscar Niemeyer utilizou a geometria dinâmica, em especial os retângulos √2 como 
base deste projeto.   
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Execução da Biblioteca do Memorial da América Latina. 
Revista Obra, Planejamento & Construção, 09 de novembro de 1988 – Rio de Janeiro 
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L’humanitè1987. 
 
Relativamente ao L’humanitè, a primeira reflexão indica o problema do lugar. O respeito ao sitio em que se 
encontra, reconhecendo a complexidade do sítio mesmo e seus significados. Quanto aos significados podemos nos 
referir primeiro a Basílica de Saint Denis, protomartir da cristandade francesa e que abriga o túmulo de os Reis da 
França, como exemplo, a partir de Carlos Martel até Luís XVIII, segundo, estamos na Banlieu de Paris envolvidos 
por casas de imigrantes do Magreb, a maioría de religião muçulmana, terceiro, o projeto tem como cliente o Partido 
Comunista Francês. Essa mistura é explosiva na República da França. Relativamente ao projeto, temos o respeito 
ao desenho de fachada que da para a Basílica de Saint Denis e que faz um fundo homogêneo para o jardim da 
Basílica mesma. O Edificio em curva faz referência ao COPAN, e ao Partido Comunista Francês - PCF, tendo ainda 
a superfície em vidro reflete de o L’Humanitè refletindo o entorno e inclusive ele mesmo. 
Nosso estudo relativamente ao L’Humanitè se ateve ao nível das proporções, não chegando a 
comprovações dimensionais. No entanto, dado o corpo deste trabalho e a quantidade de arquiteturas trabalhadas, 
esta dimensão nos serve para comprovar, ao nível do desenho as incursões mentais por intermédio das quais o 
arquiteto tratava para chegar no resultado  da obra construída. 
 
L’Humanitè – Retirado de Botey, 1996, p. 81. 
 
 
 
Niemeyer, Revista Urbanismo n° 25 S/D, p. 76. 
 628
 
L’humanitè - Foto do autor de onde se vê a Rosácea 
 da Catedral de Saint Denis. 
 
 
L’humanitè - Foto do autor. 
 
 
 
 
 
L’Humanitè - Foto do autor. 
 
L’Humanitè - Foto do autor. 
 
 
 
 
 
L’Humanitè - Foto do autor. 
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Niemeyer, Revista Urbanismo n° 25 S/D, p. 77. 
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L’Humanitè – Foto do Autor. 
 
 
 
L’Humanitè – Foto do Autor. 
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Reconstrução em sistema CAD feita pelo autor com vista a  
compreensão dos processos de proporção do L’Humanitè. 
 
 
1. A busca da compreensão da totalidade do projeto indicou que devêssemos estabelecer um polígono 
envolvente tendo em vista tratar das proporções acolhidas no projeto do L’Humanitè; 
2. Um retângulo foi definido tendo em vista seus vértices serem nominados como (A – B – C – D); 
3. A partir deste polígono regular buscamos chegar a identificação de geometrias dinâmicas e fixas que 
foram determinadoras para o projeto. Não encontramos justificações plausíveis relativamente a geometria 
dinâmica moderna, no entanto encontramos determinações de uso da geometria fixa. 
 
 
 
Reconstrução em sistema CAD feita pelo autor com vista a  
compreensão dos processos de proporção do L’Humanitè. 
Com análise gráfica feita pelo autor 
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Reconstrução em sistema CAD feita pelo autor com vista a  
compreensão dos processos de proporção do L’Humanitè. 
Com análise gráfica feita pelo autor 
 
1. Relativamente à geometria fixa o retângulo (A – B – C – D) foi dividido em dois quadrados; 
2. Estes por sua vez definiram setores do L’Humanitè em que pese ser apenas na questão proporcional geral 
que esta obra possa ser tratada em este momento. 
3. A definição do quadrado (A – B - E – F) definiu o maior setor do lote onde Oscar Niemeyer  projetou uma 
forma circular que foi sendo determinada a partir da dobragem do edifício longitudinal; 
4. A definição do quadrado (E – F – D – C) indicou que devido também ao fato de ser uma parcela mais 
estreita do lote o edifício se tornou afilado e cruzou uma rua estreita criando uma fachada que se direciona 
aos jardins da Catedral dos Reis da França. É esta Fachada que se compõe com outras iguas e que 
formam um conjunto que estrutura um largo que faz frente ao muro do jardim da Catedral. 
5.  
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Desenhos de Oscar Niemeyer disponibilizados pela  
Fundação Oscar Niemeyer entre 2013 e 2014, em meio digital. 
 
1. Manteremos nossa busca de encontrar o uso da geometria dinâmica em esta obra o que ocorrerá na 
sequência deste trabalho; 
 
2. No manuscrito de Oscar Niemeyer, encontramos ainda alguns apontamentos feitos pelo arquiteto onde ele 
indica no desenho a direita, os dois primeiros problemas a serem tratados põe ele na elaboração do 
projeto do L’Humanitè, quais sejam: 
2.1. A fachada do edifício (1) dever cruzar a rua sobre pilotis; 
2.2. A fachada lateral indicada como (2) dever recuar de maneira a aumentar a caixa da Rua, não espremendo 
os edifícios. 
 
3. A sequência indica também que a sinuosidade devesse ser a estratégia mais adequada para a 
compreensão do edifício relativamente a sua inserção no lote, solução ao problema (2); 
 
4. A sequencia de encurvamento do edifício nos permite ainda determinar que a aparecia compacta do 
cilindro que se insere em um edifício retangular, seja, diferentemente desta determinação, pois é o próprio 
edifício linear que se dobra, que se encurva tornando-se assim o cilindro mesmo. 
 
 
 
 
Revista Urbanismo n° 25 p. 76. 
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Museu de Arte Contemporânea de Niterói 1991. 
 
Para abrigar uma coleção de arte dos anos 60-90, Oscar Niemeyer projetou um edifício, construído na 
borda pedregosa da cidade de Niterói, cidade esta com vista para a cidade do Rio de Janeiro. Este edifício, atua de 
forma emblemática e em primeira leitura ele é como um farol, como um grande marco visual, que demarca a 
chegada de qualquer visitante que venha desde o Rio de Janeiro. 
O projeto é foi pensado a partir de uma figura de revolução de dupla curvatura. A primeira e a segunda 
planta se conectam exteriormente através de uma rampa que une as áreas de observação e passeio, periféricas ao 
núcleo central de caráter mais estável que concentra as salas de exposição. É uma estrutura atrevida mas que 
contem referências de várias outras arquitetura feitas por Oscar Niemeyer, algumas realizadas outras que 
permaneceram apenas como projetos. 
 
Dados do Projeto: 
Projeto Arquitetônico: Oscar Niemeyer (concepção do projeto) 
Anna Elisa Niemeyer e Jair Valera (desenvolvimento técnico) 
Hans Muller e Fernando Rocha de Souza (coordenador técnico) 
Anna Maria Niemeyer (projeto de mobiliário) 
Engenharia: Carlos Rocha Engenheiro responsável / Emusa 
 
O Museu de Arte Moderna de Niterói começou a ser construído em 1991, no primeiro governo de Jorge 
Roberto Silveira, quando era presidente da Empresa Municipal de Urbanização e Saneamento - Emusa - José 
Roberto Mocarzel, e Secretário de Cultura, Italo Campofiorito. Foi concluído na gestão do prefeito João Sampaio, 
em 2 de setembro de 1996, sendo Guilherme Tinoco, presidente da Emusa, e Luiz Antonio de Farias Mello, o 
Secretário de Cultura.  
A coleção de arte contemporânea brasileira, de João Sattamini, cedida à Prefeitura de Niterói por 
comodato, constitui o núcleo inicial do seu acervo. O confronto entre um espaço interior e exterior constitui 
realmente a noção e a operação de manipulação do espaço mais importante para o arquiteto relativamente ao lote  
e seu entorno. A arquitetura de Niemeyer, necessariamente opinou quando relacionada ao seu entorno e quando 
também tratou dos percursos arquitetônicos que o arquiteto propôs incorporando os processos rituais mais simples 
da nossa sociedade ocidental, processos esses implícitos as relações de ócio e passeio que também Le Corbusier 
tratou em suas arquiteturas.  
Espaços internos, a sala de exposições e a área do mezanino são espaços e observação que tem uma 
vista privilegiada para o Rio de Janeiro. Com exceção da sala de exposições, os outros ambientes são fechados, 
sem aberturas que possibilitem a apreciação do exterior. Já o segundo pavimento -sala de exposições - em vez de 
paredes de concreto para o exterior, temos vidros os quais devido à forma do Museu permitem a ampla apreciação 
do exterior. Talvez o arquiteto tenha achado que nos outros pavimentos não haveria a necessidade de janelas, 
porém na sala de exposição era necessário como que para complementar as obras lá expostas, com mais uma, a 
desenhada pela natureza. Como espaço externos que completam o promenade temos a praça e a rampa que 
conformam a ideia arquitetônica do Museu. A questão que decorre destas relações e entre privado e comum 
completam-se em tensão, pois não existem espaços privados a uma pessoa só pessoa no museu a exceção da 
administração. 
 
 
 
 
 
 
 
Botey, 1996, p. 195. Museu de Arte Contemporânea de Niterói – Foto do Autor. 
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A noção de artificial e natural  assume uma importância decisiva no que se refere ao Museu de Niterói e 
ele se oferece como síntese imediata e pronta contrária ao caos urbanístico e arquitetural. Sua forma não agride o 
entorno, ao contrário, ela se põe como se nascesse da natureza, como diz Niemeyer, como uma flor. 
 
  
Museu de Arte Contemporânea de Niterói – Foto do Autor. Museu de Arte Contemporânea de Niterói – Foto do Autor. 
 
 
A geometria da forma do Museu de Niterói. 
 
A representação geométrica do Museu de Niterói aparece como algo aparentemente simples e esta ligada 
essencialmente ao pensamento que se estrutura. Buscamos entender a geometria da forma utilizada por Niemeyer 
segunda o uso da geometria fixa e da geometria dinâmica moderna, que desde os gregos determinou 
procedimentos operacionais tal como Jay Hambidge, 1967, indicou. Toda forma regular (as figuras geométricas, 
mas também a reta, paralelas, ângulos, etc.) são facilmente previsíveis, por conseguinte contêm menos informação 
e não mudam comportamentos. O Museu possui uma forma geométrica bastante complexa no sentido da sua 
definição para a execução, mas é uma forma de revolução que é operacionalizada por um processo mimético que a 
assemelha a de uma flor ou um cálice. 
 
 
Corte do Projeto de Oscar Niemeyer para o MAC, disponibilizado pela.  
Fundação Oscar Niemeyer entre 2013 e 2014, em meio digital. 
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Redesenho em CAD do Projeto de Oscar Niemeyer, feito pelo autor, 
do MAC segundo Corte do Projeto de Oscar Niemeyer para o MAC, 
disponibilizado pela Fundação Oscar Niemeyer entre 2013 e 2014, em meio digital. 
 
 
O redesenho do Projeto do Museu de Arte Contemporânea de Niterói levou em consideração as cotas  
existentes no desenho de Oscar Niemeyer. Raramente conseguimos referências de esta natureza. O MAC, 
caracteriza-se como que sendo um objeto centroide e isto implica em não haver, salvo como ocorreu no Palácio das 
Artes do Ibirapuera referências de usabilidade interna. Como o MAC não publicizou as plantas de uso interno, este 
corte elucida as dimensões adotadas pelo projeto e as estratégias de projeto assumidas. 
 
 
 
 
 
Redesenho em CAD do Projeto de Oscar Niemeyer, feito pelo autor, 
do MAC segundo Corte do Projeto de Oscar Niemeyer para o MAC, 
disponibilizado pela Fundação Oscar Niemeyer entre 2013 e 2014, em meio digital. 
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Redesenho em CAD do Projeto de Oscar Niemeyer, feito pelo autor, 
do MAC segundo Corte do Projeto de Oscar Niemeyer para o MAC, 
disponibilizado pela Fundação Oscar Niemeyer entre 2013 e 2014, em meio digital. 
 
1. Identificamos que o MAC apresenta uma conformação total que nos permite identificar que todo o seu 
corte esta circunscrito em um retângulo de 49,00 por 17,32 metros; 
2. Esta relação se constrói pela razão entre 49,00 dividido por 17,32 o que resulta então em 2,829; 
3. Dividindo 2,829 por 2 isto resulta em 1,4145; 
4. Um retângulo √2 tem a sua razão em 1,4142; 
5. Conclui-se que a razão utilizada por Oscar Niemeyer para o projeto do MAC, relativamente aos 
retângulos √2 tem seu acerto até a terceira casa após a vírgula, sendo portanto o MAC envolvido em 
retângulos dinâmicos. 
 
 
 
Redesenho em CAD do Projeto de Oscar Niemeyer, feito pelo autor, 
do MAC segundo Corte do Projeto de Oscar Niemeyer para o MAC, 
disponibilizado pela Fundação Oscar Niemeyer entre 2013 e 2014, em meio digital. 
Análise gráfica feita pelo autor. 
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Museu de Arte de Caracas, 
Retirado de Botey, 1996, p. 174. 
 
A comparação possível entre o Museu de Caracas e o Museu de Arte Contemporânea de Niterói implica 
em identificarmos a muito mais do que semelhança entre os dois museus. É certo que os resultados arquitetônicos 
seriam totalmente diferentes caso o Museu de Caracas tivesse sido construído. No entanto em nível de corte a 
semelhança é completa e determinada. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Redesenho em CAD do Projeto de Oscar Niemeyer, feito pelo autor, 
do MAC segundo Corte do Projeto de Oscar Niemeyer para o MAC, 
disponibilizado pela Fundação Oscar Niemeyer entre 2013 e 2014, em meio digital.  
Análise gráfica do autor para identificar a inclinação do Museu. 
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Comparação entre os Museus de Arte de Caracas 
e o MAC de Niterói com base nos Projetos de Oscar Niemeyer. 
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Comparação entre e o MAC de Niterói e o  
desenho invertido do Teatro Nacional, com base nos Projetos de Oscar Niemeyer. 
 
 
 
 
Ao selecionarmos o Museu de Caracas, o Museu de Niterói e o Teatro Nacional, essas imagens implicam 
e reconhecermos que o ângulo de 38° ocorre nos três, apesar do posicionamento do Teatro Nacional ocorrer como 
de uma pirâmide e o de Caracas ser uma pirâmide invertida e o MAC ser um cálice, o ângulo usado é o mesmo. 
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Memorial Luiz Carlos Prestes n° 2 de 2005. 
 
 
O Memorial Prestes n° 2 de Porto Alegre, foi desenvolvido pelo arquiteto Oscar Niemeyer no ano de 2002. 
Oscar Niemeyer apresentou um processo de desenvolvimento de projeto sui gênesis, pois foram três projetos 
distintos apresentados para o poder publico municipal, e apesar da oportunidade que seria ter um projeto do grande 
arquiteto brasileiro, o que haveria de permitir uma visibilidade importante para a cidade, os Prefeitos Municipais não 
foram nada sensível na criação de oportunidades de visibilidade como foram outros governantes. A miopia dos 
prefeitos municipais, no que tange a construção de um memorial para Luiz Carlos Prestes foi de ditame inteiramente 
político. Disputas de toda a natureza surgiram, disputas dos arquitetos locais, disputa politica entre comunistas e a 
esquerda de outras estirpes entraram em forte conflito impedindo o prosseguimento dos trabalhos. O projeto 
apresentado a Prefeitura conta de Planta Baixa, Corte e perspectiva e foi apresentado sem grandes detalhamentos 
que seriam realizados pelo escritório responsável pelos projetos executivos, normalmente a cargo de Jair Valera e 
de Ana Maria Niemeyer. 
Antes do 2° Memorial Prestes Niemeyer apresentou uma outra proposta que mesmo aceita pela 
Prefeitura, ela nada fez para a sua realização. A imagem a seguir é desta primeira proposta que data da década de 
90. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Primeiro Memorial Prestes, 
Foto da coleção do autor 
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Perspectiva do 1° Memorial Prestes 
Material da Coleção do Autor. 
 
 
Perspectiva do Projeto de Oscar Niemeyer do Memorial Prestes –2002–  
Rio de Janeiro, Material da Coleção do Autor. 
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A dinâmica do projeto que acompanhei o desenvolvimento, no Rio de Janeiro, implicou numa aparente 
simples proposição. Foi a junção de duas cúpulas cuja envolvente foi demarcada por dois retângulos justapostos 
que medem 25 x 30 o primeiro e 14 x 39 o segundo, colocados de forma ajustada na lateral direita de ambos, o 
primeiro sendo a envolvente do corpo maior e superior e o segundo a envolvente do corpo menor e inferior, a 
geradora do partido geral do projeto. Destaque importante a indicar, é que apenas na observação da maquete, que 
é possível identificar a cúpula menor deslizante na sua lateral, dando passagem para um caminho reto, que cruza a 
mesma e permite a entrada ao complexo, que não é nada suntuoso, diferindo substancialmente do projeto 
executado em Porto Alegre, o Memorial Luís Carlos Prestes nº3. 
As dimensões do projeto são inteiras e demarcam uma aparente simplicidade de concepção tipicamente 
moderna, concepção esta que tem um processo dimensional que esta nitidamente relacionado com a geometria de 
ouro, amplamente tratada na escola de Arquitetura Beaux Arts da qual Oscar foi aluno. 
 
 
 
Planta do Projeto do Memorial Prestes – feito por Oscar Niemeyer em 2002–  
Rio de Janeiro, de Propriedade do Autor. 
 
A dificuldade de entender as escolhas dimensionais relativamente ao projeto estão relacionadas não aos 
números inteiros identificados, mas da relação existente entre eles. Percebemos, e a imagem a seguir comprova a 
dificuldade advinda da relação entre os retângulos gnomon que poderiam estruturar a concepção da entrada bem 
como a concepção da segunda parte do edifício. 
O corte apresentado no projeto do Memorial Luís Carlos Prestes, ao ser envolvido por um retângulo √5, 
demarca, quando alinhado na sua base e com limitação nas paredes internas da membrana que formaria a cúpula, 
o limite em altura daquela definido a partir do segmento de reta que passa no centro do retângulo. O limite da cúpula 
menor, assimétrica, bem como o encontro das duas cúpulas é definido pela duplicação da diagonal do retângulo a 
direita que determina ao tamanho da mesma. 
A definição da planta, por sua vez teve a colocação de dois retângulos gnomon na vertical sendo a 
definição da composição da abóbada irregular postulada por dois retângulos gnomon de tamanhos distintos. No 
entanto, já era um período da vida do arquiteto que ele lançava mão de um ajudante não técnico, que traçava por 
ele as plantas e as divisões possíveis, isto de certa maneira poderia depreciar o lançamento e o controle da forma 
proposta. O que não nos parece verdadeiro por conta do objeto ter dimensões regulares e inteiras.  
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Análise do Memorial Prestes 
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Sobre a terceira abordagem do método de Oscar Niemeyer. 
 
 
Tendo em vista as metodologias que lançamos mão verificamos que as mesmas, as metodologias  
inovativa, tipológica, mimética e normativa, vistas em primeira instancia e as metodologias de Wittkower, 1995, 
Hambidge, 1967, Giovanni Reale, 1991 e Paul Frankl, 1981; bem como os métodos indutivo, dedutivo e intuitivo de 
Aristóteles, com destaque a intuição racional, quando aplicadas às arquiteturas de Oscar Niemeyer, foram 
selecionadas de maneira a que algumas fossem utilizadas em detrimento de outras. Relembramos na conclusão da 
abordagem quanto ao método intuitivo de Oscar Niemeyer, todas as que destacamos, no seu viés sintético. 
Relembramos que em nível genérico, a metodologia Inovativa, é vista como um procedimento através do 
qual se tenta resolver um problema sem precedentes ou um problema bem conhecido de maneira diferente. A 
existência da nova arquitetura discute as referências relativas às origens da arquitetura moderna advinda da 
polemica formacional da mesma que ocorre a partir do século XIX. O novo, naquele momento, em arquitetura era 
solicitado devido a algumas exigências que apontavam para o desenvolvimento de métodos construtivos e estou me 
referindo às experiências do aço, do concreto e do vidro, tidas a partir dos engenheiros. 
Ainda que o tipo, como metodologia e como princípio estrutural da arquitetura, não pode nem deve ser 
confundido com uma forma passível de descrição detalhada. Todo edifício pode ser conceitualmente reduzido a um 
tipo, ou seja, não é possível abstrair-se a composição de uma edificação até o ponto em que se vejam apenas as 
relações existentes entre as partes, deixando-se de lado as partes propriamente ditas. Com isso, as relações 
existentes no edifício e no contesto são descritas de maneira a buscar e determinar o campo de abordagem do tipo 
em si e seus desdobramentos. As referências contidas na abordagem do tipo, em que pese deva ocorrer um 
desdobramento plástico, estrutural, distributivo, geométrico, espacial e estilistico – iconográfico e permite ainda 
encaminhar uma resultante que determinará a classificação dos tipos em nove categorias: 
 
Tipo de forma arquitetônica; 
Tipo de definição e articulação espacial; 
Tipo de relações espaciais; 
Tipo segundo a circulação e o percurso; 
Tipo segundo os princípios de organização espacial; 
Tipo segundo princípios de ordenação; 
Tipo segundo a estrutura e os grandes elementos construtivos; 
Tipo segundo os elementos ornamentais; 
Tipo segundo as relações entre edifícios – edifícios x contexto. 
 
Mais ainda que as referências de vinculação dos processos miméticos, da metodologia mimética, com o 
modelo indicam algo que, está para além da condição da própria mímesis. Em nenhum momento ao longo da 
história do pensamento a mímesis foi definida como ação, resultado de processos axiológicos determinados. Antes 
e, sobretudo, o que vemos é que a mímesis esta vinculada a outras circunstâncias sendo que essas estão muito 
mais afeitas a condição demiúrgica, no caso de Platão, ou da ação divina, no caso cristão que constitui um modelo 
ideal, sendo esse intuitivamente percebido pelo homem e através da fé, aceito, não podendo ser escolhido por um 
julgamento prévio. É a mímesis imitação de algo ou algumas coisas já vista e é vista como um processo de origem 
dedutiva. A metodologia normativa pressupõe um conjunto de instrumentos previamente organizados com o objetivo 
de dar suporte ao processo de projeto. Se elas podem ser classificadas como normas estéticas, esse fato aparece 
como determinante secundário. São antes regras ou princípios que serão articulados por processos silogísticos ou 
dedutivos para que em sendo assim o resultado de constituição do objeto ocorra dentro de certos princípios 
determinados por um fim prévio. Se pudermos perceber a dependência dos processos normativos de uma 
circunstância maior, esse fato nos permite dizer que o método normativo depende de um processo visto como 
maior, o método dedutivo ou silogístico, sendo assim dependente dele. A concepção de Wittkower, 1995, está 
enquadrada necessariamente no processo indutivo/dedutivo racional, não havendo nenhum vislumbre intuitivo na 
sua exposição, Architectural Principles in the Age of Humanism, e nem poderia isto ocorrer. Não busca fazer, 
Wittkower um discurso de fé e sim um reconhecimento exaustivo da aplicação da razão. Esta referência é 
amplamente reconhecida sobretudo, quando identificamos a precisa análise de Wittkower quando faz uma pergunta 
acerca da intenção de Palladio, qual seja: ‘Qué pretendia Palladio al experimentar uma y outra vez com los mismos 
elementos?’ (Wittkower, 1995, p. 100). A resposta não pode ser melhor, quando ele afirma: ‘Después de encontrar 
el patrón geométrico básico para el problema de la <<villa>>, se limito a adoptarlo lo más claramente posible a las 
necessidades especificas de cada encargo. Concilió cada caso concreto con la << verdad necesaria >>, definitiva e 
inalterable, e las matemáticas. La clave geométrica resulta perceptible, más subconscientemente que 
conscientemente, para todo aquel que visita las villas de Palladio. A metodologia de Jay Hambidge e Giovanni 
Reale esta suportada pela publicação do ‘The Elements of Dynamic Symmetry’, é de importância para a análise da 
arquitetura antiga e para os seus herdeiros diretos, os arquitetos que fizeram a sua formação nas escolas de 
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arquitetura que seguiam o programa da Escola de Beaux Arts de Paris. A publicação de Hambidge que utilizamos 
como referência de trabalho, foi publicada em 1967, pela Dover Edition, no entanto, várias outras são importantes, 
com destaque para as publicadas por Yale (1919 -1920), a de 1926 da Brentano e a reimpressão de Yale de 1948. 
É importante relembrarmos que o conjunto deste trabalho de Hambidge foi composto em doze lições das quais 
destacamos a Lição 1 – ‘The Square, The base of Dynamic Symmetry’ (Hambidge, 1967, p.17); a Lição 2 ‘The 
rectangle of Whirling Squares (1.618) and the Root-Five Rectangle (2.236)’ (Hambidge, 1967, p.25), que são as 
informações que necessitamos para compor os instrumentos de análise. Por outro lado, uma infinidade de dados, 
que apesar de relevantes, nos levará a confusão no que tange a aplicação destes retângulos sobre a arquitetura 
moderna que em muitos aspectos é refrataria a este conhecimento. Giovanni Reale, como filósofo, também 
destacou a importância da geometria grega como fundamento para a cultura ocidental, no entanto, a visão de Reale, 
1991, é de filósofo erudito e a de Hambidge é a de um estudioso que tem nas artes o fim de seus processos 
especulativos. A importância do processo analítico de Paul Frankl, 1981, está centrado na capacidade que ele nos 
da a entender se forma sintética a arquitetura através de seus ritmos e agrupamentos formais do espaço e da forma 
arquitetônica. Serve como base analítica de qualquer arquitetura de qualquer tempo desde que adaptada 
corretamente. Entender este processo e somá-lo ao de Wittkower, 1996, permitirá a formação de um poderoso 
conjunto de instrumentos de trabalho, tanto para análise como para a proposição de obras de arquitetura. 
Poderíamos tratar a abordagem da forma utilizando um autor mais contemporâneo tal como Geoffrey H. Baker, 
1998. No entanto a abordagem deste autor, que trata primeiramente de formas centroides e lineares, de sistemas 
nucleares, de sistemas lineares, de sistemas axiais, escalonados e radiais, chegando a sistemas entrelaçados à 
distorção da forma, a meu juízo foram tratados por Paul Frankl, permitindo indicarmos que a metodologia analítica 
de Baker, 1998, está subsumida nos tipos de Frankl. Algumas variações analíticas como a do entrelaçamento 
(Baker, 1998, p. 12) podem ser efetivamente associadas ao sistema de combinação de grupos e séries bem como 
as formas centroides de Baker, 1998 (Baker, 1998, p, 6) podem ser associadas aos grupos simples com centros 
subordinados coordenados e também aos de centros rítmicos. 
Todas elas aplicadas reflexivamente às análises procedidas indicaram que a Obra do Berço de 1937 
utilizou, sobretudo ser a primeira obra solo do arquiteto. Quando Oscar Niemeyer ainda não havia  solidificado o 
seus procedimentos de projeto, ele utilizou o processo racional com ênfase, quando da constituição do projeto em 
si, do método dedutivo mimético, inovativo e normativo. Dedutivo porque atendia aos pressupostos modernos de Le 
Corbusier, que recentemente havia apreendido, utilizou o processo mimético devido ao uso do modelo corbusiano, e 
normativo devido à aplicação dos 5 pontos da arquitetura. Relativamente às metodologias de analise de Wittkower, 
Reale e Jay Hambidge ele se utilizou da geometria fixa como base determinadora da arquitetura e quanto a Paul 
Frankl identificamos o uso de sistemas em série simples. Lentamente Oscar Niemeyer irá deixar de utilizar o 
sistema de adição que preconiza o sistema identificado por Paul Frankl para analise das obras de arquitetura. Na 
Casa de Oswald de Andrade, de 1939, Oscar Niemeyer utilizou o método mimético relativamente às casas 
corbusianas e o método normativo devido ao uso dos 5 pontos da arquitetura. Relativamente ainda a Wittkower, 
Hambidge e Reale, usou a geometria dinâmica como base definidora da forma e quanto a Paul Frankl, indicamos o 
uso dos grupos combinados, por conta de a forma que compõe a casa ser constituída a partir de retângulos 
desiguais. O método intuitivo racional, antes apenas intuitivo preconizado por Oscar Niemeyer apenas será 
identificado quando da necessidade que o arquiteto teve de explicar as suas opões de projeto, quando da definição 
das arquiteturas da capital brasileira, sobretudo. A partir daquele memento Oscar Niemeyer lança mão deste 
recurso para explicar pouco as suas opções, deixando apenas aos memoriais as pautas de reflexão de seus 
colaboradores ou críticos. 
A igreja de São Francisco de 1940 foi por sua vez pensada a partir das metodologias dedutivo inovativa, 
tipológicas e normativas, devido ao fato de ser pensada a partir da abóbada transformada e reinterpretada, de usar 
a tipologia da abóbada como referência e ainda a metodologia normativa com uso dos 5 pontos da arquitetura de Le 
Corbusier. Quanto a Wittkower, Jay Hambidge e Geovane Reale, a Igreja de São Francisco lança mão da geometria 
dinâmica para definir o seu interior e com esses teóricos conseguimos identificar esses pressupostos, tanto quando 
Oscar Niemeyer define o todo que envolve a Igreja como as suas partes e o seu interior. 
Do Banco Boa Vista de 1946, vemos o preponderar das metodologias mimético normativa, com o uso do 
sistema de gralhas ou celosias e a ênfase de uso dos 5 pontos da arquitetura. Relativamente a Wittkower, Paul 
Frankl e Geovane Reale ele utilizou o sistema de geometria fixa com o uso o duplo quadrado como referencia de 
trabalho. Quanto ao Parque Ibirapuera de 1951, o arquiteto se vale da metodologia inovativa para a proposição da 
marquise, do Palácio das Indústrias e das Artes, ele se vale das metodologias tipológica e normativa como 
referência inicial dos edifícios, do tipo que se solidifica, o tipo do edifício moderno com o uso do sistema dedutivo 
normativo que se vale dos 5 pontos da arquitetura. Quanto a Wittkower, Jay Hambidge e Geovane Reale, as 
metodologias desses teóricos nos permitiu identificar o uso de o duplo quadrado como referencia a organização dos 
edifícios e o retângulo φ  para a definição de parte do Palácio das Indústrias  bem como  da área interna do Palácio 
das Artes. 
O edifício COPAN de 1950, também se vala dos mesmos princípios  com o uso do duplo quadrado para a 
definição da envolvente, das metodologias normativa e mimética como base definidora da tecnologia do edifício e da 
forma que oscila. A casa das Canoas, de 1953, é inovadora no uso da marquise bem como se vale da metodologia 
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mimética pela relação que ocorre com a Marquise do Ibirapuera. Relativamente ao uso da geometria dinâmica e 
fixa, a casa das Canoas se vale dela para a definição tanto das partes da casa como de seu todo. Ainda é 
importante ressaltar que a Casa das Canoas detém semelhança relativamente à área côncava de estar que se 
relaciona com a Casa Tugendhat de Mies van der Rohe. Quanto ao Congresso Nacional de 1957, a forma em si se 
vale de dois movimentos, da metodologia inovativa com o uso da forma invertida da cúpula do congresso nacional e 
a cúpula invertida da câmara dos deputados e da metodologia normativa relativamente ao uso da tecnologia do 
concreto armado. O uso da geometria dinâmica utilizada verificamos a partir da analise dos teóricos Wittkower, Jay 
Hambidge e Geovane Reale. Tanto a Catedral de Brasília de 1958 como o Teatro Nacional também do mesmo ano 
usam da geometria dinâmica moderna como base constituidora de projeto, a Catedral para a definição das suas 
envolventes  e do Teatro Nacional pela sua conformação interna. No caso da Catedral, temos ainda o uso da 
metodologia inovativa quando da definição do uso do sistema de pré-fabricação para a constituição da estrutura. 
Quanto ao Teatro Nacional temos o uso da metodologia mimética  quanto à relação da forma do teatro em si com as 
tradicionais pirâmides truncadas. 
O Partido Comunista de 1965, o edifício da Rede Manchete de 1966, da Editora Mondadori de 1968 e da 
Bolça de Trabalho de Bobigny de 1972, relativamente ao uso da Geometria fixa e dinâmica temos o Partido 
Comunista com o uso do quadrado como elemento constituidor, o Prédio da Manchete, com o uso de dois 
retângulos √5, superpostos, da sede da Mondadori com 4 x os retângulos √2 + 1 quadrado e a bolsa e trabalho de 
Bobigny com o uso de 1 x √5 + 2 quadrados. Todos esses edifícios utilizaram as metodologias normativas como 
base da aplicação dos 5 pontos da arquitetura. 
Do salão de Atos do Memorial da América Latina de 1988 e da Biblioteca Nacional do mesmo Memorial de 
1988, no primeiro caso identificamos a utilização do duplo quadrado como base constituidora e no caso da 
Biblioteca temos o uso de dois retângulos √2. As metodologias normativa e mimética foram também utilizadas, no 
primeiro caso, no uso do concreto armado e relativamente à mímesis no uso da forma de abóbada irregular e 
simétrica utilizada nos dois casos que lembram a planta da biblioteca nacional e a forma da Igreja de São Francisco. 
No L’Humanitè, de 1987, o arquiteto utilizou o duplo quadrado  que definiu a envolvente e as metodologias 
normativa e inovativa. Nesta ultima a associação das formas simples com o edifício que ondula e a normativa  com 
o uso do concreto armado e os 5 pontos da arquitetura. 
Quanto ao Museu de Arte Contemporânea de Niterói de 1991, ele mostra o uso de duas vezes o retângulo 
√2 na sua conformação geral e também lança mão da metodologia mimética  quando da relação de repetição do 
ângulo utilizado no Museu de Arte de Caracas bem como da relação mimética mais evidente com uma flor. O 
memorial Luiz Carlos Prestes de 2002, lança mão da geometria dinâmica e da metodologia normativa e mimética. A 
metodologia normativa devido ao uso do concreto armado tal como Le Corbusier e seus calculistas usaram. Da 
metodologia mimética ele lança mão de formas já utilizadas no Memorial da América Latina, no Teatro Nacional e na 
Igreja de São Francisco. 
Concluímos então em este livro que Oscar Niemeyer e suas equipes usaram efetivamente a geometria 
dinâmica moderna bem como a geometria fixa como base de suas arquiteturas. Mais do que isto podemos afirmar, 
que estes conhecimentos não foram fruto de uma equipe ou outra, por conta de se fazerem presentes em todas as 
arquiteturas estudadas, desde a do ano de 1937 até a que acompanhamos em 2002. A geometria áurea, a 
geometria dinâmica moderna e a geometria fixa, eram ferramentas utilizadas diuturnamente pelo arquiteto e eram, 
portanto constantes nos seus projetos, delas não abrindo mão em momento algum. 
O método intuitivo racional se faz então determinador a partir destas ferramentas, a geometria dinâmica 
fixa e moderna, que a nosso ver, efetivamente, elas em si, não são metodologias, nem delas se fazem em razão. 
Não são normas, por conta de não serem sempre e necessariamente utilizadas e operadas de igual maneira, antes 
são sistemas pensamento, base do pensamento do arquiteto, que a todos assusta e a ninguém urge explicar, como 
se o pensamento geométrico matemático fosse algo natural e diretamente vinculado com a arquitetura, mas isto não 
é verdadeiro. Antes os sistemas geométricos e matemáticos compõe a capacidade de desenho que para alguns é 
espontânea, recorrente e necessária, e para outros é apenas mistério. 
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Da revisão 1 do percurso da Tese. 
 
O campo da estética está hoje desarrumado e esse desacerto de alguma maneira é pautado cada vez 
mais pela fragmentação. Isso se estabeleceu, não em função da estética mesma, que, segundo Denis Huisman, 
1955, já antecipava a fragmentação ocorrida no século XXI, a supermodernidade, e ele disse que a fragmentação : 
‘(...) nasceu um dia da uma observação e de um desejo de filósofo’ (Huisman, 1955, p. 07) e nunca dos produtores 
das artes e da arquitetura mesmas. Mas o que Huisman disse foi parafraseando Paul Valery do discurso inaugural 
do Congrés international d'esthetique et cience de l'art, Paris, ocorrido em 1937. Lembremo-nos então que a grande 
ruptura que seria constituída pela 2ª Grade Guerra, naquele momento não havia comprometido radicalmente a 
filosofia e muito menos as artes aplicadas, por exemplo, a arquitetura, o urbanismo e o desenho industrial. Se bem 
que o mundo vivia uma era de conflitos e mudanças, entre guerras e entre revoluções. 
Essa fragmentação hoje se apresenta como fator decisivo para a estética contemporânea em função da 
indústria cultural, utilizando terminologia da Escola de Frankfurt, que retirou o sentido elevado que a arte detivera ao 
longo da história. Esse princípio fragmentador, para Hegel, seria um momento da história da consciência, que 
deveria voltar sobre si, retomando a unidade entre forma e conteúdo para assim se fazer espírito: ‘(...)se hace 
espíritu y engloba en sus fases, conducidas dialécticamente, la existencia histórica, desde el estado de dependencia 
hasta el paulatino descubrimiento de la vida interior (...) que alcanza en el curso de sus propias internas negaciones 
la superación de su contradicción y su triunfo final’ (Ferrater Mora, 1955, p. 422). O campo da estética está hoje 
desarrumado e tudo o que nos cerca, em certa medida é desacerto, é desarranjo social que se manifesta numa 
sociedade ocidental fragmentada. Falamos em fragmentação e não em segmentação, porquanto mais perece uma 
taça de cristal que se quebrou e que continuamos a usar pela falta de outra taça. Nossa taça de cristal quebrou e 
insistentemente a usamos sangrando nossa boca cada vez que a levamos aos lábios. Nossas cidades sangram, 
nossas verdades sangram, nossas teorias sangram, nossa história sangra e impotentes nada podemos fazer, 
porque a fragmentação faz parte de nosso processo de síntese. 
A argumentação hegeliana determina uma condição não meramente instrumental da estética, mas, 
reconduz o seu estudo como um necessário momento do espírito, geist, que teria o seu lugar em Hegel no terceiro 
momento da ‘filosofia do espírito’. Essa argumentação é hoje, de alguma maneira temerária, quando estão pautados 
estudos aparentemente tão vigorosos, base da teoria crítica. Saímos do caudal de discussão existente entre 
filósofos sistemáticos, não sistemáticos, marxistas, neomarxistas, da filosofia crítica, e caminharemos em direção a 
reflexões que nos parece não serem extemporâneas e que contribuem para uma síntese parcial e momentânea. 
Entender o que seja inicialmente a verdade é uma tarefa difícil, para o que apontaremos apenas algumas 
reflexões. Não temos a menor dúvida, que a maneira de pensar ocidental aparece de maneira substantiva com 
Platão, mas não nos parece que nesse momento seja necessário um grande estudo baseado nas reflexões daquele 
potente pensador. De outra sorte, alguns problemas estão colocados no nosso caminho. O primeiro deles se vê no 
conceito de verdade, que para os gregos, era de difícil compreensão, mas o que não é de difícil compreensão 
quando se trata da Grécia? Arte e estética inexistia como hoje os conhecemos, política era coisa afeita a polis, 
verdade era coisa trazida a luz. Inexistia, para os gregos, um conceito de arte como hoje conhecemos e sobretudo 
inexistia uma palavra que designasse tal feito. Defrontamo-nos com algo mais ou menos próximo de como 
conhecemos a arte hoje quando introduzimos a combinação dos termos techné e poiésis. E a ‘estética’, que 
somente existirá como termo a partir de Baumgarten, para ela, os gregos, etimologicamente tinham outro termo, 
‘aisthesis’, que designava sensibilidade, com uma dupla acepção de conhecimento sensível ou percepção e aspecto 
sensível ou afetividade. 273 
Trazendo as referências de Huisman, 1955, pode parecer certamente um tanto anacrônico discutir essas 
questões, porque as mesmas, se soltas da realidade divergem da realidade mais pura e simples da vida da cidade, 
da vida dos homens mais simples e mesmo mais quando tratamos a realidade a partir de processos de análise de 
uma estética de baixo para cima contraria a uma estética de cima para baixo. Essa dupla oposição da auto 
tematização da arte, de auto tematização da cidade, de auto tematização da comunicação, da auto tematização de 
qualquer coisa, que não venha a ter relação nenhuma com uma visão que ascenda ao universal, em oposição a 
antiga estética metafísica que era deduzida de cima, e que foi apresentada primeiramente segundo Huisman, 1955 
(Huisman, 1955: 56), por Gustave Theodore Fechner (1807,1887). Com isso, queremos colocar em risco, nossa 
própria visão da filosófica, mas não queremos destruir nossa própria visão da modernidade, da cidade, da 
tecnologia, das teorias de ajustes e tolerância entre as coisas, e da filosofia e da sociedade e das coisas que 
enquanto peças materiais compõe as vigas de suporte de nossa sociedade e das nossas experiências. 
Dos problemas iniciais propostos pelos gregos, temos a verdade, que deve ser trazida a luz. Da verdade 
ao Neo Plasticismo, ao racionalismo, aos metabolistas japoneses às experiências em arquitetura com o uso do 
titânio, como ocorreu no Museu Guggenheim Bilbao, se deram grandes saltos, mas estes saltos devem ser 
entendidos como que fazendo parte da nossa experiência, que atual está sempre aos saltos. Mas a modernidade 
teve seus conflitos internos e sua evolução marcada pela primeira, segunda, terceira e quarta geração de arquitetos, 
sendo que Le Corbusier e Mies van der Rohe integram a primeira geração e Oscar Niemeyer, tendo integrado a 
                                                 
273 Denis, Huisman, 1955, p. 07 - 08. 
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segunda geração de arquitetos modernos, teve a sua produção realizada até a sua morte no ano de 2012 e muitos 
de seus projetos permanecerão em execução pelos próximos anos pelo escritório que ainda leva seu nome. 
 
 
Da revisão 2 do percurso da Tese. 
 
A origem do movimento moderno é algo amplamente conhecido, pois é de uma evidência clara quais 
foram e como se estruturou o movimento que sustentou a arquitetura moderna mesma. As evidências de origem 
estão centradas efetivamente no período moderno da história, com as mudanças que foram estruturadas a partir 
das revoluções industriais. A arquitetura moderna, no entanto, apresentou-se como que sendo uma das últimas 
artes a mudar seu comportamento, desenvolvimento e constituição e foi preciso, o advento do aço e dos altos fornos 
e posteriormente do concreto armado para que efetivamente a linguagem moderna da arquitetura pudesse ser 
constituída. Falar da crise do movimento moderno é determinar quais fatores estabeleceram petição de princípio 
para a arquitetura mesma e mais do que isto para os princípios determinadores dela. No entanto, entendemos que a 
arquitetura ainda hoje trabalha com os pressupostos lançados pela modernidade haja vista as determinações 
propostas por Le Corbusier, Mies van der Rohe e Oscar Niemeyer ainda estarem presentes no cotidiano da 
produção, concepção e ensino da arquitetura contemporânea. Estes três arquitetos conseguiram estabelecer a 
síntese, em vários graus, da arquitetura e da produção da arquitetura. O caráter assumido pelas obras desses 
arquitetos foi importante, sobretudo pelo fato de terem assumido publicamente as suas posturas frente aos métodos 
de trabalho que utilizaram, bem como, pela vasta obra que cada um desenvolveu, as quais podem ser estudadas e 
comparadas. Esses três arquitetos demonstraram o espírito da modernidade tendo em vista o fortalecimento da 
produção da arquitetura e de uma indústria que ainda hoje foi incapaz de tratar a arquitetura na sua real dimensão. 
Tratamos, frente aos métodos, a postura intuitiva de Niemeyer, indutiva de Mies e dedutiva ou silogística 
de Le Corbusier e eles foram os poucos arquitetos que postularam esses propósitos de forma determinada. Foram 
poucos os arquitetos que além das suas construções relativamente ao ofício que exercem publicaram 
recorrentemente de forma que seus conceitos fossem conhecidos amplamente pela comunidade internacional. No 
entanto, a modernidade se fez em crise e ela eclodiu efetivamente quando da busca dos teóricos marxistas, mais 
precisamente a Escola de Frankfurt, em subsumir as bases e os fundamentos da nossa cultura ocidental 
relativamente à produção das artes em geral. 
Relativamente à produção da arquitetura, isso não foi diferente, quando analisavam os objetos utilizando o 
método dialético negativo, o que não poderia ser mais errôneo quando desvinculado dos princípios gregos clássicos 
que, de fato, incorporavam a dialética como principio ascendente e descendente aos universais, tal como Platão 
indicou na República. Nós, por nossa vez, não fugimos do período sistemático grego, mais precisamente de  
Aristóteles, que apesar de ser um caminho árduo de verificação dos vínculos racionais, com a base nos processos 
epistemológicos gregos em geral, que fundamentaram os procedimentos arquitetônicos em particular. A escolha 
estratégica que pautamos ao lançar mão da base proposta por Aristóteles esteve ligada ao fato de que aquele 
pensador tinha nítida noção do limite entre o que era comprovável e o não comprovável, e, com isso, ele caminhava 
paulatinamente para a construção de instrumentos de suporte aos processos mentais, dos quais lançamos mão 
como base para o entendimento da arquitetura. 
Renegamos o princípio de desestrutura, malversada pela da dialética negativa dos marxistas da Escola de 
Frankfurt, Theodor Adorno e Max Horkheimer, a qual previa uma circunstância do sistêmico não sistemático. Nossa 
proposta de trabalho buscou tratar a presença presente do moderno que precisava ser reconduzido a condição 
interpretativa com base em Aristóteles e as ‘Teorias tradicionais da Verdade’, sem perder de vista, que como tal, 
está fundada também nas vanguardas que vemos quando da citação de Eisenman quanto ao futurismo de Sant'Elia. 
Para Sant'Elia, segundo Eisenman, 1963, as noções futuristas de energia e de velocidade eram absolutas para 
quem procurava a expressão arquitetônica. Mas em fazendo isto ele se envolveu em uma contradição essencial, 
relativamente aos edifícios que desenhou, sendo necessariamente específico e relativo, a uma mudança radical da 
arquitetura contrária à realidade existente. Em seus projetos específicos impôs uma estética da aerodinâmica ou 
‘aerodinâmica simbólica’, marca da utopia futurista. 
Não importando o efeito causado por essas imagens, elas remanesceram apesar de sentirmos que o 
problema permanece como que sendo teste de um padrão que se mostra presente e futuro, marcando a realidade 
como que sendo contínua. Com isso a aproximação do futurismo com a racionalidade, predica uma total ordem 
relacional de parte a parte e não detém nisso a marca revolucionária da mudança. É o conceito da prioridade de 
extremos absolutos que criticamos aqui. Desde que sozinho, o futurismo pode nos fornecer uma base para a 
arquitetura moderna o que o racionalismo científico também o faz. Juntos, racionalismo e futurismo, da mesma 
maneira que o racionalismo e o funcionalismo apresentam petição de prioridade ou princípio, empobrecendo a 
arquitetura no que tange as suas possibilidades, centrando-a em uma discussão inócua e na busca de uma 
supremacia insípida. 
Trouxemos, com isso, como início os gregos em geral e o período sistemático grego em particular, pois 
reconhecemos nos gregos a base do nosso sistema pensamento, um sistema baseado na filosofia, quer seja por 
indicação semântica que seja por indicação conceitual.  
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Consideramos essencial tratar a obra de Aristóteles como sustentáculo deste trabalho, pois foi  na Ética a 
Nicômaco que Aristóteles buscou investigar o que é o bem, dizendo que ‘o bem é ao que todas as coisas tendem’ 
(Aristóteles, Ética a Nicômaco 1094 a). Ele se propôs a investigar primeiramente a maneira que o homem tem de 
apreender as coisas e o que anima o homem e para tanto buscou determinar a alma e a divisão da alma e 
posteriormente os métodos possíveis de apreensão das coisas. Essa consideração estava direcionada ao fato de 
que razão, irrazão e não razão são parcelas, as quais todos os homens colocam em movimento, quando buscam 
uma ação qualquer e mais ainda quando consideram que uma ação determinada, e não qualquer deva ter um 
resultado, onde o controle seja reconhecido não apenas por um ente, mas por uma coletividade. A identificação das 
partes da alma foi ponto de partida e Aristóteles quanto a ela disse: 
 
(...) a alma tem uma parte racional e outra privada de razão. Que elas sejam distintas 
como as partes do corpo (...) mas inseparáveis por natureza(...) (Aristóteles, Ética a 
Nicômaco, 1101 30). 
 
Aristóteles identificou assim a existência dessas duas partes da alma e as percebeu dissociadas e 
destacou ainda que o elemento irracional era dividido em duas partes, um de natureza vegetativa, causa do 
crescimento, e outra parcela que mesmo sendo participante do irracional tendia a racionalidade, ou participa da 
razão. Aristóteles ainda indicou que ‘ela os impele na direção certa e para os melhores objetivos’ (Aristóteles, Ética 
a Nicômaco, 1102 b). Entendemos que ao identificar a divisão da alma em Aristóteles entendemos o quanto foi 
acertada a sua investigação que usando o próprio raciocínio foi capaz de mostrar como o homem em geral e o 
agente produtor das coisas da cidade pensam e o que os move na direção da realização das coisas em si. 
 
 
Da revisão de os processos de divisão da alma e seus desdobramentos. 
 
A divisão da alma humana, Aristóteles a dividiu em três partes: uma parcela racional, outra irracional que 
detém uma divisão irracional mesma e outra que chamamos não-racional, tendendo ao racional. Com isso houve o 
processo de inicio do reconhecimento das atividades humanas mesmas. Depreendemos disso que a alma humana 
detém uma tripla divisão: racional, irracional e não racional e que essas parcelas humanas vinculam-se a ciência, ao 
instinto e a emoção. A emoção, com isso, pode ser controlada pela razão ou levada pelo instinto. Introduzimos neste 
momento a ideia de emoção ligada à razão onde o sentido maior desta realização está vinculado a condição de uso 
aplicado a coisa que faz desvanecer a pureza da arquitetura moderna. A alma indica às faculdades humanas e os 
métodos, as maneiras como o homem aborda o conhecimento, que segundo Aristóteles são cinco: a arte, o 
conhecimento científico, a sabedoria prática, a sabedoria filosófica e a razão intuitiva. Fica assim clarificado que a 
arte apresenta uma condição especial de conhecimento, conhecimento esse que não enunciado pelo estagirita, 
determinou a condição de estar inclusive vinculado ao acaso. A arte, com isso, de um Policleto, parece estar 
vinculada a opinião, e, Aristóteles não inclui o juízo e a opinião no conjunto dos conhecimentos, porque eles podem 
enganar-se (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1139 a). Mas os métodos em si não estão desvinculados da opinião, por 
conta da condição da coisa em si não estar desvinculada da capacidade e possibilidade do homem como um todo 
vê-la. Os métodos indicam caminhos possíveis e ainda articulações mentais que o homem estabelece quando visa 
um fim, e se este fim é mediado por um juízo ou opinião sendo que isto em nada o desmerece, e Aristóteles em 
1139 a 3 20-35. Quanto a isto Aristóteles diz: 
 
Com efeito, o ensino procede às vezes por indução e outras por silogismo. Ora, a 
indução é o ponto de partida que o próprio conhecimento do universal pressupõe, 
enquanto o silogismo procede dos universais. Existem, assim, pontos de partida de 
onde procede o silogismo e que são alcançados por este. Logo é por indução que 
são adquiridos. Em suma, o conhecimento científico é um estado que nos torna 
capazes de demonstrar, e possui as outras características limitativas (...) (Aristóteles, 
Ética a Nicômaco, 1139 a). 
 
A abordagem da verdade e do conhecimento que Aristóteles estabelece indicam dois procedimentos 
amplamente reconhecidos, o método indutivo e o método silogístico ou dedutivo. De outra sorte Aristóteles 
determina outra abordagem, o método intuitivo, a intuição, e essa intuição, aparentemente, esta relacionada ao 
acaso e a arte. Essas abordagens colocam o ponto central da exposição dos métodos, como destacamos: 
 
É, pois evidente que a sabedoria deve ser de todas as formas de conhecimento a 
mais perfeita. Donde se segue que o homem sábio não apenas conhecerá o que 
decorre dos primeiros princípios, senão que também possuirá a verdade a respeito 
desses princípios. Logo, a sabedoria deve ser razão intuitiva combinada com 
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conhecimento científico - uma ciência dos mais elevados objetos que recebeu, por 
assim dizer, a perfeição que lhe é própria (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1140 b). 
 
O duplo movimento, dos princípios relacionados com a verdade e a combinação da sabedoria com a razão 
intuitiva indicou um lugar privilegiado para a intuição. Mas o princípio, para Aristóteles está relacionado à 
epistemologia e ela esta vinculada aos métodos. Os métodos como possíveis articulações visam um fim. Esse fim é 
indicado por indução e por silogismo, a primeira é o ponto de partida que o próprio conhecimento do universal 
pressupõe e o silogismo procede dos universais. Com a abordagem da verdade e do conhecimento que Aristóteles 
estabelece, enfatizamos dois procedimentos amplamente reconhecidos, o método indutivo e o método silogístico ou 
dedutivo. A outra abordagem, o método intuitivo, a intuição, está relacionada às considerações que estabelecem 
como diz Agatão: ‘A arte ama o acaso, e o acaso ama a arte’ (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1139 15) e ainda 
completa ‘o principio motor esta no próprio indivíduo, (...)’ (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1113 b). Aristóteles ainda 
completa, possibilitando a busca de uma síntese desses processos ou a relação dialética dos mesmos o que levará 
a síntese em si. A conclusão que estabelecemos para as considerações do método indica, o homem sábio como 
aquele que não apenas conhecerá o que decorre dos primeiros princípios, senão que também possuirá a verdade a 
respeito desses princípios e, sobretudo conhecerá os meios para alcançar esses fins. Logo, a sabedoria deve ser 
razão intuitiva combinada com conhecimento científico, o que nos levará a intuição racional, no fim. 
Sobre a alma e os métodos, isso tudo nos indicou a validade da divisão da alma nas parcelas racional, não 
racional e irracional, vinculadas a razão, ao instinto e a emoção, e os métodos, determinados como indutivo, 
silogístico ou dedutivo e intuitivo. A ligação que percebemos ocorreu pelo vínculo da intuição e da emoção com a 
razão, que Aristóteles tratou como intuição racional que combina conhecimento científico e a emoção mesma. 
 
 
Sobre os métodos e sobre arquitetos. 
 
Confirmamos como que sendo impossível uma simples mediação dos processos complexos do 
pensamento arquitetônico, sobretudo quando relativamente à pura observação em que não existam métodos 
científicos de análise plausíveis de confirmação e comprovação. Confirmamos também a chave estabelecida por 
Vitrúvio como primeira mediação e a mais ampla abordagem científica dos processos construtivos com as suas 
variantes categoriais: firmitas, venustas e utilitas, que apareceram como síntese reduzida de ordinatione, 
dispositione, eurythmia, symmetria, distributione, e aeconomia, onde todos esses processos são referências dos 
tipos, onde essa abordagem como a mediação grego romana, é racional na medida direta que condiciona o fim. 
Temos também a reinterpretação do ‘modos operandi’ vitruviano, nos Quatro Livros da Arquitetura de Andrea 
Palladio os quais também possibilitam uma aproximação do projeto enquanto método racional, se bem que ainda 
completamente condicionada à realidade grego - romana. Mas Andreas Palladio não está só neste processo tendo 
Leon Battista Alberti, Fra Giovanni Giocondo de Verona, Cesare Cesariano, Sebastiano Serlio, Vincenzo Scamozzi, 
dentre outros, como importantes arquitetos que refletiram profundamente com relação à concepção grego romana e 
seus fundamentos (Lamers-Schütze, 2003, p. 22, 60, 66, 76, 118), 
O conhecimento desses processos, pelos arquitetos modernos racionais, buscou efetivamente retirar o 
purovisualismo criador do fazer arquitetônico por um lado, por outro também buscou retirar a marca historicista da 
arquitetura como ciência, e, portanto rechaçou os dogmas incorporados, repropostos e levados adiante pela escola 
Beaux Arts. Esses estavam ligados à efervescência dos estudos técnicos que a arquitetura do ferro havia proposto 
bem como dos experimentos permitidos pela técnica do concreto armado, e mais, aparecia naquele momento da 
virada do século XIX e início do século XX as experiências funcionalistas que lentamente haveriam de ser 
incorporadas à arquitetura mesma, como uma das pautas dominantes da arquitetura moderna racional. Mas estas 
determinações eram determinadores tecnológicos que estavam sendo constituídos e colaboravam para a produção 
da arquitetura. Outras questões ainda tratavam da razão, mas frente a questão da razão angariada  pelas escolas 
modernas de arquitetura, ela congregou esforços determinados à construção de um conceito que ao mesmo tempo 
era conceito puro e era conceito prático. É impossível não tratarmos a ligação da razão e da racionalidade moderna 
com o caminho estabelecido pelas linhagens simplificadoras, holandesa e alemã, com manifestação radical, à 
linhagem suprematista e a linhagem francesa ligada ao positivismo de Augusto Conte e sua superação com a 
racionalidade de Le Corbusier e o purismo de Amédée Ozenfant. Há que entender que estas linhagens estavam 
completamente contaminadas pela visão marxista de mundo, que retirava o humano paulatinamente do jogo 
determinador da coisa que era a arquitetura.  
Outras vertentes modernas apareciam na América como a da escola de Chicago, a escola americana com 
referência a Louis Sullivan com a determinação racional pensante versus a determinação racional de ação (Sullivan, 
1985, p. 16) até Frank Lloyd Wright, detentor de uma posição francamente mediana entre a natureza e a razão 
abstrata mesma. O perpassar das linhagens holandesa, alemã, francesa e americana do Norte, até o Brasil foi feita 
pela ligação dupla de Lúcio Costa e Oscar Niemeyer com Le Corbusier, à escola Carioca, e com a ligação de 
Vilanova Artigas com Frank Lloyd Wright enquanto bolsista no Museu Guggenheim, da John Simon Guggenheim 
Memorial Foundation, a escola paulista, brutalista. Outra questão relativa a maneira que as influências chegam ao 
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Brasil esta relacionada a determinação de pautas ideológicas que jamais condicionaram a arquitetura em si, jamais 
puderam constituir variantes ideologizadas da produção da arquitetura, ou porque a produção nos centros de 
propagação ideológica marxista eram medíocres ou por conta do fato de que estas variantes ideologizadas eram 
pouco influentes nos centros de saber americanos. 
As determinações brasileiras como manifestação da racionalidade denotaram, no entanto, apenas um tipo 
de caminho, exegético por um lado e pragmático por outro. A existência de outra versão da razão e dessa maneira a 
possibilidade de uma manifestação radical da razão que aparece com Christopher Alexander (Tedeschi, 1973, p. 
185,186), cuja proposição redunda na aplicação dos conceitos matemáticos binários à determinação de aceite ou 
exclusão de uma ligação que é possibilitada pelo cruzamento de um rol de necessidades, numa matriz quadrada. 
Tendo isso visto, essas diretrizes também criaram desvios para o que foi a nossa busca, qual seja da verificação e 
do entendimento dos tipos de racionalidade para a arquitetura moderna e, sobretudo o tipo de racionalidade 
relacionado à arquitetura de Oscar Niemeyer. 
 
 
Dos arquitetos e das abordagens. 
 
A situação proposta por tantos processos, desde a realidade grego romana, impôs o entendimento do que 
eram as escolas arquitetônicas, mais precisamente os métodos adotados por elas. O caminho escolhido foi centrado 
na referência metódica aristotélica. Essa, por si, permitiu vislumbrar e organizar o caminho do pensamento em nível 
geral, o que em nível particular foi demarcado por metodologias desenvolvidas por arquitetos, cujas obras, 
apareceram, como resultado dessas sequências metodológicas particulares, aplicadas e articuladas a partir dos 
métodos enquanto instrumentos gerais. 
Os métodos pautados por Aristóteles, o método indutivo, o método silogístico ou dedutivo e o método 
intuitivo, baseados na intuição, relacionados às partes da alma, relacionamos com os três arquitetos: Le Corbusier, 
Mies van der Rohe e Oscar Niemeyer. Cada um deles identificou-se com um método e também, por essa razão, 
acabaram por vincular-se a um dos tipos de racionalidade. 
Mies van der Rohe tratou do avanço técnico que ele marcou como verdadeiro motor da produção 
arquitetônica e do design da sua época (Mies in Blaser, 1994, p. 05). A opção de Mies em um de seus últimos textos 
teóricos, produzido já quando era diretor do Armour Institute Mies van der Rohe tratou da necessidade de 
observarmos efetivamente os materiais e as suas qualidades com vistas a uma boa aplicação técnica, e dira: ‘No 
esperamos nada de los materiales como tales, lo único que cuenta es su buen uso. Los materiales nuevos por si 
mismos no nos dan ninguna superioridad. El valor de cada materia no reside más que em lo que nosotros hacemos 
de ella. Aprender a conocer los materiales es también aprender la naturaleza de nuestros usos (Mies van der Rohe 
apud Cohen, 1998, p. 88). Le Corbusier dirá: ‘Essa mesa de harmonia que vibra em nós é nosso critério de 
harmonia. Deve ser esse eixo sobre o qual o homem está organizado em perfeito acordo com a natureza e, 
provavelmente, o universo, esse eixo de organização que deve ser o mesmo sobre o qual se alinham todos os 
fenômenos ou todos os objetos da natureza; este eixo nos leva a supor uma unidade de gestão no universo, a 
admitir uma vontade única na origem. As leis da física seriam consecutivas a esse eixo e se reconhecemos (e 
amamos) a ciência e suas obras é porque estas e aquelas nos permitiu admitir que elas fossem prescritas por esta 
vontade primeira. Se os resultados do cálculo nos parecem satisfatórios e harmoniosos, é que eles vêm do eixo. Se, 
pelo cálculo, o avião toma o aspecto de um peixe, de um objeto da natureza, é porque reencontrou o eixo. Se a 
piroga, o instrumento de música, a turbina, resultados da experimentação e do cálculo, nos aparecem como 
fenômenos “organizados”, isto é, portadores de certa vida, ´estão alinhados sobre o eixo. Daí, uma possível 
definição de harmonia: momento de concordância  com o eixo que esta no homem, logo com as leis do universo – 
retorno à ordem geral’(Le Corbusier, 2002, p. 145, 149). 
Oscar Niemeyer dirá: ‘Eu tenho que começar dizendo a vocês que a arquitetura que eu faço, que eu gosto 
de fazer, é uma arquitetura mais limpa, mais solta, mais ligada a esse mundo de formas que o concreto armado 
oferece. De modo que é uma arquitetura ligada à intuição’ (Zubaran, 2002, p.17).274 Além disto, afirma: ‘o que eu 
acho mais importante é a intuição’ (Niemeyer, 2002, p. 05). 
Outra questão aparece complementando a discussão sobre esses postulados, e estou me referindo a 
diferença entre método e metodologia. A primeira está afeita aos processos mentais mais gerais utilizados pelo 
homem com o objetivo de realização e, sobretudo de comprovação cientifica, a segunda, a metodologia, é a parte 
da filosofia da ciência que estuda os procedimentos e os critérios próprios da investigação científica, na criação, 
avaliação e aceitação de hipóteses, leis e teorias. Cabe pensar que as metodologias são disciplinas empíricas 
meramente descritivas, onde é fácil chegar a um consenso, diferentemente do que ocorre na epistemologia, onto-
semântica e na análise formal das teorias. Contudo, não é assim, por duas razões, em primeiro porque a prática 
científica é muito diversa e por outra parte é também próprio da metodologia à análise avaliativa dos métodos. Em 
                                                 
274 Zubaran, 2002, p. 17, Editora da ULBRA, Canoas, Brasil. 
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suma, a metodologia é sempre seletiva e valorativa e isto explica a grande quantidade de enfoques metodológicos 
em detrimento de poucos métodos. A metodologia encerra um intento muito mais normativo do que descritivo. 
Quatro metodologias foram relacionadas em Mahfuz, 1995, as quais ele se refere como sendo métodos. 
Essas quatro metodologias com os quais existe a possibilidade de constituição do objeto arquitetônico, as 
metodologias inovativa, normativa, mimética e tipológica devem ser relacionadas aos métodos indutivo, dedutivo e 
intuitivo como sistema pensamento. Com isso podemos, dizer da possibilidade de relação entre o método silogístico 
ou dedutivo com as metodologias normativa e tipológica e é claro, que normas e tipos, podem ser ensinados e tidos 
como referências preliminares de um projeto ou de uma ação qualquer. O método indutivo pode ser relacionado 
com os processos miméticos, por que a partir deles a referência às leis gerais são criadas, podendo gerar então 
tipos e normas. Mas se por um lado os processos miméticos geram possibilidades perceptivas meramente 
imitativas, também ocorrem relações via negação e simplificação do observado, o que pode gerar resultados 
significativos nos processos de projeto. Indo mais adiante, existe outra relação possível entre o método intuitivo e a 
metodologia inovativa. Ocorre que a percepção de tal relação ainda ocorre por comparação. Comparamos o 
resultado de um projeto ou de uma intenção projetual com o que já existe, portanto, somente depois do objeto 
proposto é que podemos dizer se a metodologia inovativa de certo foi lançada no jogo. Com isso temos algumas 
considerações a serem feitas de fatos que nos preocupam. Da referência que o programa, os requerimentos, são 
fatos dados a priori e que determinam e condicionam o fim que é o projeto, à arquitetura. Que não controlamos os 
atos criadores apesar do método silogístico ser o mais próximo dos determinantes científicos. Cabe então deixar, 
nesse momento uma referência de alerta, sobretudo vinculada ao fato de que em nada controlamos os métodos, 
onde ser indutivo em nada prescinde o aprendizado que depois de ocorrido persiste como ação em função do 
silogismo, da mesma maneira que algo obtido intuitivamente e comprovado via processo de comparação pode ser 
indutivamente colocado mais uma vez no jogo fazendo com que se confundam intuição e indução. 
 
 
Revisão da abordagem de os tipos de racionalidade, seus métodos e a intuição em Oscar 
Niemeyer. 
 
A nossa investigação sobre os tipos de racionalidade na arquitetura moderna, com ênfase na intuição de 
Oscar Niemeyer foi baseada em três movimentos. O primeiro movimento, que chamamos movimento de 
fundamentação constituímos a partir dos métodos de Aristóteles, o método indutivo, dedutivo ou silogístico e o 
método intuitivo. O segundo movimento, de mediação, buscamos relacionar aos métodos desenvolvidos como 
metodologias por três arquitetos importantes, mestres da modernidade, a saber, Le Corbusier, Mies van der Rohe e 
Oscar Niemeyer. Cada um manifestadamente identificado com um método e, por conseguinte, com um tipo de 
racionalidade. O terceiro movimento, de comprovação centrará a sua consecução na mais difícil das circunstâncias, 
tanto em Aristóteles como para a arquitetura, à intuição. 
A nossa tese, portanto, foi vinculada fundamentalmente à intuição de Oscar Niemeyer, cuja metódica foi 
reconhecida em seus textos e detém dificuldades cabais para a sua comprovação, diferentemente dos métodos 
utilizados por Le Corbusier e Mies que são de comprovação muito menos árdua. Esses processos metódicos, mas 
principalmente o método intuitivo, para tornar-se intuição racional foi colocado em comprovação pela análise da 
forma, pela recorrência do uso da forma e pela identificação do uso da geometria fixa e dinâmica moderna. 
Centramos nosso estudo inicialmente em vinte obras de Oscar Niemeyer, na segunda abordagem da 
intuição em Oscar Niemeyer abordamos 29 obras e na terceira abordagem do método intuitivo chegamos a 24 
obras. Muitas delas se repetiram em cada um desses momentos e destacamos que ainda as relações metódicas 
afeitas aos outros dois arquitetos, Mies van der Rohe e Le Corbusier tratamos antes da analítica aplicada a obra de 
Oscar Niemeyer, de maneira a criarmos um âmbito comum a eles. 
 
 
Da revisão da indução. 
 
Quando tratamos a indução, a fizemos segundo o dicionário brasileiro de Francisco Fernandes e Celso 
Pedro Luft, 2002, que disse do ato de induzir como um raciocínio em que de fatos particulares retiramos uma 
conclusão genérica; também tratamos do conceito aplicado a física, do estabelecimento ou interrupção de uma 
corrente elétrica (física); induzir também foi demarcado como verbo transitivo direto e indireto, que trata de instigar, 
levar persuadir, aconselhar, mover, levar, arrastar, fazer cair, ou ainda causar, inspirar, inferir, concluir e pressupor. 
A origem do termo, relativamente ao léxico grego tem no dicionário grego de Isidro Pereira S. J., 1990, referência de 
que seja o termo indução, relacionado a epagogé e synagogé, que tem antecedentes socráticos e platônicos, 
fundamento de todo o conhecimento científico; ela atinge o universal e completa a synagogé ou indução platônico – 
aristotélica quando é auferida a existência de uma ‘coleção’, com base na diairésis apresentada no Sofista e no 
Político. A indução também aparece como instigação e consequência. No dicionário de termos filosóficos gregos de 
Peters, 1974, o termo indução completa os conceitos de Epagogé e Synagogé que confirmou o significado de 
instigação e consequência e disse tal termo último como que sendo uma reunião e coleção. 
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A epagogé aristotélica foi definida nos termos mais gerais como passar do particular ao universal 
(katholon) e do conhecido ao desconhecido (Peters, 1974, p. 76). Por sua vez a synagogé é vista como junção de 
coisas, fundamenta o tipo platônico de indução, para o tipo normal de indução, isto é, uma coleção de exemplos 
individuais. O que Aristóteles indicou como fundamental na epagogé é o seu papel de pedra angular do 
conhecimento científico. É através de uma indução das experiências individuais, tidas a partir dos sentidos 
(aisthesis), que obtemos o conhecimento tanto do universal (kathalou) como do princípio universal (arché) e são 
estas últimas que servem a toda a demonstração (Aristóteles, Analíticos, II 99 b - 100 b). Esta epagogé não pode 
ser reduzida a um silogismo, é antes uma compreensão intuitiva do espírito que Aristóteles designa como nous 
(Peters, 1974, p. 76) ou seja, o sentido de atividade do intelecto em oposição aos sentidos materiais. 
No dicionário latino português, Ernesto Faria, 1956, tratou a indução, que para ele é inductiõ, inductiõnis e 
inductione com sentido de ação de conduzir, concluir; ação de aplicar sobre, aplicação tendo também o sentido de 
determinação e resolução. No dicionário espanhol-português, de Julio Matínez Almoyna, da real Academia Gallega 
de 1988 (Almoyna, 1988), o termo indução, em espanhol inducción, é um substantivo feminino que indica que de 
fatos particulares se retira uma conclusão genérica; ação de cargas elétricas ou corrente, uma sobre a outra. No 
dicionário francês/português de Corrêa, 1965, o termo indução, induction, aparece como uma conclusão geral 
retirada de fatos particulares. No dicionário de vocabulários de filosofia de Cuvillier de 1956, diz que a indução, em 
termos vulgares, é inferência conjectural que segundo Rousseau: ‘Não pode julgar coisas que não vê senão por 
indução baseada nas que vê’ (Cuvillier, 1956, p. 102). Também é uma operação que consiste em passar de fatos à 
leis e de casos singulares ou especiais a uma proposição mais geral. A indução formal ou completa é baseada, 
segundo Aristóteles, numa enumeração completa de espécies de um gênero ou dos indivíduos de uma coleção. A 
indução só é o meio certo de conhecer uma coisa quando estamos seguros de que a indução está inteira. Segundo 
Bacon, a indução que se estende a todo um gênero, o qual foi verificado em certo número de casos singulares, 
pode ser espontânea ou empírica; metódica e experimental. A indução baconiana tem por fito encontrar e provar 
pelo exame de fatos, as leis que os regem. A indução matemática, nome dado por Poincaré à este procedimento, foi 
definida tendo como base o raciocínio por recorrência. 
Quando Mies tratou da concepção da obra arquitetônica o fez tendo em vista o seu desenvolvimento 
profissional relacionado à tecnologia disponível na época. A tecnologia em si foi o elemento motivador da indução 
como método. O pressuposto técnico determinado como ponto de partida da concepção do elemento e do objeto 
arquitetônico como um todo, determinou que as variantes do objeto arquitetônico em si foram fruto das 
possibilidades técnicas disponíveis. Mies tratou do avanço relativo ao conhecimento das possibilidades dos 
materiais e processos, levando-os ao limite. Limite na esbelteza da peça, limite quanto às referências de 
composição de materiais, materiais compósitos e relações compósitas entre materiais, relação de tensões 
diferenciais entre materiais distintos, limite quanto à possibilidade dos muros, sua articulação. O espaço como 
decorrência desses experimentos será outro espaço? O espaço das obras de arquitetura de Mies van der Rohe 
foram fruto da aplicação da geometria dinâmica moderna, e isso se comprova nas suas várias obras em que, 
partindo da geometria fixa, a geometria dos quadrados compõe as suas arquiteturas usando os retângulos 
dinâmicos clássicos. 
Confirmou-se então a convicção de Mies baseada na ciência e na técnica para a fundamentação das suas 
diretrizes de investigação da arquitetura, a arquitetura em si, que passaria a ser questionada como resultado apenas 
de determinações construtivas? O espaço contínuo ‘miesiano’ indica que outros pressupostos conceituais que 
caminham juntos com a materialização da obra arquitetônica, com a coisa que se faz um objeto e que inclui a 
materialidade em si e, sobretudo a ideia ou conceito que ordena essa materialidade. 
 
 
Da revisão da dedução ou silogismo. 
 
Quanto à dudução, ela está tratada no dicionário brasileiro de F. Fernandes e Celso Pedro Luft, 2001 (Luft, 
2001), diz a dedução como um verbo transitivo direto e indireto e como uma ação, tal como diminuir, subtrair, tirar, e 
ainda como consequência, inferir, enumerar minuciosamente; tirar de fatos ou princípios, ou ainda propor para juízo. 
Do latim deducere. Por outro lado o silogismo é ainda um conjunto de três proposições. A terceira e última deriva 
das duas primeiras, a premissa maior e a premissa menor, do latim, syllogismu. O dicionário grego de Isidro Pereira 
S. J., 1990 (Pereira, 1990), diz o termo grego αυαιρεσις como subtração, διήγησις será um exposição minuciosa e 
também επιχειρησις que é entendido como consequência. O termo σµλλογισµος, silogismos, reforça os conceitos 
de premissa maior e premissa menor e a conclusão.  σµλλογιστιχος (silosgisticos) é uma conexão de ideias, 
raciocínio composto por σµν com λογισµος, cálculo, termo a partir do qual Aristóteles designou a argumentação 
lógica perfeita constituída pelas três proposições declarativas, com base nas premissas. Por fim a dedução está 
fundamentada no processo de diaíresis, separação, distinção. Busca de abranger uma forma genérica. A reunião é 
a synagogé que segue a diaíresis, para o encontro do eidos genérico. No dicionário latino português de Ernesto 
Faria, 1956, (Faria, 1956) o termo é indicado por syllogismos, o que no seu sinônimo deducere e deductio aparece 
como ação de tirar, diminuir, deduzir, ação de conduzir, de fundar uma colônia, esbulho, posse e ação de 
desapossar. No dicionário espanhol de Julio Matiínez Almoyna, da Real Academia Gallega, 1988, (Almoyna, 1988) o 
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termo dedução, deducción indica ação de deduzir, derivação, ação de tirar uma coisa doutra ou parte dela; dedução 
como consequência de um raciocínio; quando relacionado à música indica uma série de notas que sobem ou 
descem diatonicamente ou de tom em tom sucessivamente. Relativamente ao direito é a apresentação da defesa 
que diz ainda do direito de defesa. O silogismo, por sua vez, trata de um argumento que conta de três proposições, 
como as propostas por Aristóteles. No dicionário Francês-Português de Roberto Alvim Corrêa, 1965, (Corrêa, 1965) 
o termo dedução, em francês: déduction, tem o significado de abatimento, ilação, diminuição, inferir ou mesmo 
pormenorizar. No dicionário de Armand Cuvillier, 1956, (Cuvillier, 1965) o termo dedução é o raciocínio pelo qual se 
passa dos princípios à consequência ou no qual são assentadas uma ou mais proposições (princípios), daí se tira 
outra proposição (consequência), necessariamente resultante. A dedução formal é aquela em que a conclusão está 
implicitamente contida nos princípios e nada a conclusão acrescenta a eles. A dedução construtivista é aquela em 
que a conclusão constitui um ganho para o pensamento teórico; deduzir é construir. Demonstra-se que uma coisa é 
consequência da outra. Para isto, constrói-se a consequência com hipóteses. A dedução, com isto pode ser 
dedução formal ou construtiva. A dedução formal divide-se ainda em imediata e mediata. A mediata é o mesmo que 
o silogismo e a imediata ainda dividir-se-á entre oposição e conversão. 
A dedução ou do silogismo em Le Corbusier confirmou-se a partir de uma série de regras a priori que 
demandaram princípios que nortearam a determinação de existência do objeto arquitetônico e a ação do arquiteto. A 
proposta de Le Corbusier vinculou-se a busca de uma ordem racional e harmônica. Esse sentido defendido e 
postulado pelo arquiteto, não se opôs ao espiritual. A relação entre a técnica e a espiritualidade, mesmo distantes, 
comprovou-se interligadas. O espiritual, para o arquiteto, é matéria técnica que é proveniente da razão,. Mas a 
espiritualidade ocupa uma posição mais delicada dos fatos, das experiências ou das matérias (Le Corbusier, 1971, 
p. 19). Ora, a visão do arquiteto, parece estar direcionada a tentativa de comprovar a paridade de processos como 
se eles estivessem dispersos e não fosse fruto das mesmas entidades ou parcelas humanas. O problema da 
dedução em Le Corbusier está direcionado a uma duplicidade que antes de ser distinta está formulada num mesmo 
processo, amealhado por Aristóteles, como foi por nós enunciado, onde toda determinação da lógica estará 
vinculada a fatalidade matemática e geométrica.  
A questão então depende do método de trabalho e das metodologias de projeto, as quais consistem em 
três passos: primeiras sensações, após a intervenção e por fim, a sinfonia, onde é associado o resultado às 
primeiras experiências e a razão que lhe dá suporte à constituição do resultado em si. Esses três passos marcam o 
fato de que a impressão da forma primeira é forte e demarcadora de possibilidades. A introdução do programa que 
gera espaços interiores e obriga a existência de ocos ao exterior. A introdução dos traçados reguladores que 
ordenam os ocos, as aberturas e a sua percepção exterior. Quanto aos traçados reguladores, Le Corbusier revela 
mais profundamente os princípios que norteiam as referências silogísticas do seu método quando diz: ‘Um traçado 
regulador é uma garantia contra o arbitrário: é a operação de verificação que aprova todo trabalho criado no ardor, a 
prova dos nove do escolar, (...) do matemático. O traçado regulador é uma satisfação de ordem espiritual que 
conduz à busca de relações engenhosas e de relações harmoniosas. Ele confere à obra a eurritmia (Le Corbusier, 
2002, p. 47)’. 
 
 
Da intuição. 
 
A intuição, também foi tratada a partir de o dicionário brasileiro de F. Fernandes e Celso Pedro Luft, 2001, 
(Luft, 2001) que diz a intuição como ato de ver, pressentimento, percepção clara de verdades que para serem 
apreendidas não necessitam de raciocínio, podendo ser também uma visão beatíficada. No dicionário Grego 
Português de Isidro Pereira, S. J., 1990, (Pereira, 1990) a intuição, nous com o sentido de atividade do intelecto em 
oposição aos sentidos materiais, é a ligação com o problema dos princípios da demonstração, arché. Em Plotino, a 
intuição é noesis e designou ainda o termo intuição como θεωρια, sendo o termo intuitivamente designado como 
θεωρητιως e intuitivo como θεωρητιχος. No dicionário Latino de Ernesto Faria, 1956, (Faria, 1956) o termo intuição 
é intutionis, intuitio, com o sentido próprio de fixar o olhar, olhar atentamente e com o sentido figurado de considerar 
atentamente e contemplar. O termo intuitionis ainda pode ser relacionado à intus com o sentido que trata do interior 
de algo ou alguém, podendo ser também interiormente e dentro. Como adjetivo é intõtus, com o significado do que 
não está seguro, pouco seguro e perigoso. No dicionário espanhol de Julio Martínez Almoyna, 1988, (Almoyna, 
1988) o termo intuição, intuición é a percepção clara e instantânea de uma ideia ou de uma verdade, uma verdade 
evidente que percebemos sem saber como ou por que. Do dicionário Francês-Português de Roberto Alvim Corrêa, 
1965, (Corrêa, 1965) o termo intuição é ‘intuition’, que diz da apreensão de uma verdade sem termos a condição de 
saber por que a entendemos. Do dicionário de Armand Cuvillier de vocábulos de Filosofia, 1956, (Cuvillier, 1956) a 
intuição é o conhecimento imediato de um objeto de pensamento presente pelo espírito. A intuição empírica, que por 
sua vez compreende a intuição sensível, que trata dos sentidos, ela é o instrumento mais comum da invenção, 
segundo Poincaré (Reale, 1991, p. 413); a intuição psicológica é aquela que trata da consciência e é a intuição 
simples do eu pelo eu, segundo Bergson (Reale, 1991, p. 711). A intuição racional estende-se por um lado a todas 
as naturezas ou as coisas sensíveis, por outro, do conhecimento das ligações necessárias entre elas e, finalmente, 
a todas as demais coisas cuja existência, quer em si mesmo, quer em imaginação, o intelecto constata com 
 660
precisão, (Reale, 1990, p. 365). A intuição do número puro, definida por Poincaré (Reale, 1991, p. 414), permite o 
reconhecimento evidente e posicional. A intuição inventiva ou divinatória, aquela que nos faz pressentir a verdade e 
nos leva, por conseguinte ao exercício da intuição metafísica, que permite apreender diretamente, quer o absoluto, 
quer outra substância tal qual Descartes identificou no cogito ergo sum (Reale, 1990, p. 366), quer certas essências 
temporais que oferece o seu objeto de modo imediato e original como fonte de conhecimento legítimo tal qual 
Husserl (Reale, 1991, p. 555) trata finalmente, a realidade e em especial o nosso eu, que apresenta certa duração. 
Chamamos também de intuição a simpatia por meio da qual nos transportamos para o interior de um objeto por 
meio de um processo empático buscamos perceber o objeto naquilo que ele coincide com o que é único e, portanto 
inexplicável e inexprimível, tal qual Bergson indica (Reale, 1991, p. 714). 
A referência que Oscar Niemeyer faz da produção da sua arquitetura foi tópico inicial abordado na 
entrevista dada pelo arquiteto onde ele assim se refere: ‘Vocês me pedem para falar de arquitetura, eu acho que o 
mais prático é eu falar e desenhar. Eu tenho que começar dizendo a vocês que a arquitetura que eu faço, que eu 
gosto de fazer, é uma arquitetura mais limpa, mais solta, mais ligada a esse mundo de formas que o concreto 
armado oferece. De modo que é uma arquitetura ligada a intuição. O que eu acho mais importante é a intuição 
(Niemeyer, 2002, p. 05)’. A intuição indicou outro caminho que o arquiteto explicitamente renega e que está 
vinculado à razão e ao puro funcionalismo como pautas fundamentais para a produção da arquitetura. Niemeyer 
refere-se a sua arquitetura e a arquitetura em geral dizendo: ‘De um traço nasce a arquitetura. E quando ele é bonito 
e cria surpresa, ela pode atingir, sendo bem conduzida, o nível de uma obra de arte’ (Niemeyer, 1999, p. 09). A 
escolha pela referência onde a pura condição emocional, o simples traço, que poético infunde a antecipação do 
resultado, manifesta o exercício da descoberta, do croqui que procura a ideia desejada. A ideia surge num repente, 
vinculada a imaginação e a fantasia e a sequência é vinculada ao texto que buscará explicar o projeto. Essa 
sequência vinculada ao texto Niemeyer explica: ‘Começo a escrever o texto explicativo. É a minha prova dos nove, 
pois se não encontro argumentos para explicar o projeto, é natural que eu reveja, pois lhe falta alguma coisa 
importante’ (Niemeyer, 1986, p: 71). 
A colocação do texto na sequência do ato criador nos levaria a dizer que ele tem uma importância de 
esclarecimento frente às relações que se colocam de um ato aparentemente incontrolável? Num outro texto, ainda 
diz: ‘Uma vez, elaborei um texto explicando as colunas do Palácio do Planalto, mostrando como as fixei como nesse 
passeio imaginário, entre elas circulei (...)’(Niemeyer, 1999 p. 42). Mas a justificação aparece como ato secundário, 
numa tentativa de estabelecer a lógica de um processo que se desenvolve aparentemente sem nenhum controle 
das instâncias racionais, senão quando o contato com o problema da arquitetura exige uma aproximação mais 
intensa em direção ao terreno, ao programa, ao ambiente, à estrutura, feito isso, é só trabalhar, é só buscar o jogo 
onde a forma deva ser vista como ‘estruturas de nuvens’(Niemeyer, 2002 p. 24). 
O surgimento da ideia inicial, que pressupõe a imaginação e a fantasia, também implica num processo de 
citação, num processo de busca que indica uma necessária sucessão de fatos arquitetônicos por um lado e por 
outro também indica a perseguição do conceito mesmo, que se repete e relaciona em cada obra e em todas. 
Também, pressupõe dentro de sua obra a crítica e a referência crítica, que para além da pura citação indica a 
conversa de arquiteto ocorrendo na obra e não somente no texto ou na palavra. Essa circunstância tão particular 
não pode ser entendida se não for tratada especificamente dentro de seus pressupostos. Tratar esses 
procedimentos negando a intuição é destruir esse modus operandi e mais, é violentar a realidade onde a antevisão 
intuitiva se constrói com referência na imaginação e no sonho. A referência que Le Corbusier faz de Niemeyer é fato 
determinante que reconhece a opção pela imaginação, pelo sonho e pela ‘surprise’: ‘Um dia Le Corbusier comentou 
que eu tinha as montanhas do Rio dentro dos olhos. Achei graça. Preferia pensar como André Malraux, que dizia: 
<<Guardo dentro de mim, no meu museu particular, tudo o que vi e amei na vida>>‘ (Niemeyer, 2000, p. 17). 
A determinação do encantamento, pautado por Le Corbusier e a referência desse encantamento vinculado 
ao olhar, aparece como indicação de um véu que oblitera o olhar, que condiciona como um pré-conceito a maneira 
como o arquiteto franco suíço pensava, mesmo que de maneira não declarada, que Niemeyer era sensual demais. 
 
 
Da malha semântica da indução, dedução e intuição. 
 
A passagem, dos conceitos de indução, dedução e intuição, que compuseram uma considerável malha 
semântica necessitou do suporte de Heidegger, e das teorias tradicionais da verdade de Aristóteles estudadas por 
ele e tratadas, tendo em vista a redução fenomenológica que a modernidade exercitava sobre o arcabouço da 
cultura ocidental. As teorias tradicionais da verdade vistas pela ontofenomenologia nos deu resguardo relativamente 
à destruição imposta pela escola de Frankfurt ao pensamento sistêmico de base hegeliana, e protegeu as artes e 
consequentemente a arquitetura. Mesmo não atuando diretamente sobre a produção da arquitetura relativamente a 
seus fundamentadores, e não tendo instrumentos de aplicação diretos, ela se faz arcabouço geral quando exigiu 
que a arte e a arquitetura trouxesse a luz as suas verdades constituidoras e seus fundamentos últimos, os seus 
métodos e suas metodologias. A ontofenomenologia heideggeriana exigiu que a simples visualização fosse 
explicitada, não nos seus conteúdos relacionados à opinião e ao gosto (o purovisualismo), que variava, nem quanto 
à indústria cultural que tratava da produção em massa das coisas. A simples visualização seria confrontada com a 
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ontofenomenologia heideggeriana e ela exigiu que as coisas apresentassem a sua verdade frente a elas mesmas e 
a seus métodos de constituição, sendo assim a verdade fundamental e última seu foco gerador e determinador. 
A postura ontofenomenologica de Heidegger não apresenta instrumentos aplicados para a atividade 
produtora da arquitetura, em que pese a verdade para ele ser fundamental para a distinção entre uma existência 
imprópria que é a existência anônima e cotidiana e outra que é autêntica e que se encontra a si mesma (Ferrater 
Mora, 1951, p. 428). A descrição da existência mostra só o que para a existência autêntica se apresenta como 
descoberto, como que trazido a luz, o que para a existência imprópria ocorre como que sendo velado. Com isto a 
ontofenomenologia de Heidegger permite a condição de aplicarmos as teorias tradicionais da verdade enunciadas 
por Aristóteles, como base atual e contemporânea. Outras postulações filosóficas poderiam ser tratadas como que 
aplicáveis para o entendimento da atividade produtiva da arquitetura contemporânea, ou por estarem mais próximas 
da nossa condição moderna, pós-moderna ou supermoderna, em que pese serem todas as três ‘modernas’, ou 
simplesmente por estarem mais presentes na atualidade, por um lado, ou por se constituírem em vertentes politicas 
que por afinidade ou simpatia se aproximam de alguns intelectuais, como é o caso das vertentes marxistas, neo 
marxistas ou produtivistas, por estarem vinculadas ao Instituto de Pesquisa Social que deu suporte aos estudos de 
Max Horkheimer e Theodor W. Adorno. Oscar Niemeyer, um autodenominado marxista, poderia estar vinculado a 
Escola de Frankfurt, mas isto ele não fez, nem tampouco se vinculou ao existencialismo de forma determinada. A 
intuição foi a sua pedra angular, mas não aquela intuição indicada por outro marxista, Herbert Marcuse, 1984, 
citando Kant, da Crítica da Razão Pura, do parágrafo primeiro ‘Die Transzendentale Ästhetik’. Marcuse, 1984, 
citando Kant dirá: ‘Todo pensar, em última análise, deve relacionar-se, direta ou indiretamente, ... a intuições, e 
portanto, em nós, à sensibilidade, pois de nenhuma outra maneira nos pode ser dado um objeto’ (Marcuse, 1984, p. 
32), sendo o texto de Kant, 2001, como segue expresso: ‘Sejam quais forem o modo e os meios pelos quais um 
conhecimento se possa referir a objetos, é pela intuição que se relaciona imediatamente com estes e ela é o fim 
para o qual tende, como meio, todo o pensamento. Esta intuição, porém, apenas se verifica na medida em que o 
objeto nos for dado; o que, por sua vez, só é possível, [pelo menos para nós homens,] se o objeto afetar o espírito 
de certa maneira. A capacidade de receber representações (receptividade), graças à maneira como somos afetados 
pelos objetos, denomina-se sensibilidade. Por intermédio, pois, da sensibilidade são-nos dados objetos e só ela nos 
fornece intuições; mas é o entendimento que pensa esses objetos e é dele que provêm os conceitos. Contudo, o 
pensamento tem sempre que referir-se, finalmente, a intuições, quer diretamente (directe), quer por rodeios 
(indirecte) [mediante certos caracteres] e, por conseguinte, no que respeita a nós, por via da sensibilidade, porque 
de outro modo nenhum objeto nos pode ser dado (Kant, 2001, p. 87)’. 
Identificamos convergência das ideias ali expressas, quando no original kantiano encontramos a palavra 
chave ‘anschauung’ A referência dada por Herbert Marcuse no seu texto Razão e Revolução, 1984, trata o mesmo 
termo utilizado por Kant, 2001, anschauung, como que sendo intuição da mesma maneira que as traduções de Kant 
indicam. Ocorre que anschauung, como aparece em Kant, não é o mesmo que intuição que em alemão no seu 
sentido estrito é ‘intuition’. Uma busca ampla do termo nos remete a várias possibilidades, tais como: visualização, 
opinião, concepção, ideia, percepção visual e também o sentido de intuição. Diferentemente do termo estrito 
‘intuition’ que nos remete diretamente a capacidade de percebermos algo sem saber como ou porque ocorre e 
termos certeza da sua veracidade. A questão colocada por Herbert Marcuse amplia o foco deslindado e edificado 
por Oscar Niemeyer, e mais uma vez mostra a intuição mais do que um jogo de palavras e que apesar de utilizada 
por Kant, num sentido amplo, é ela intuição, como a tratada por Aristóteles, mais robusta, nas suas teorias 
tradicionais da verdade e das divisões da alma humana. A robustez do pensamento kantiano e a integração do 
pensamento de Hume, para Herbert Marcuse é apenas esteio de passagem, tendo em vista o fim a que se destina o 
seu trabalho. O distanciamento da possibilidade de aplicação do pensamento marxista contemporâneo à produção 
da arquitetura e o fato de Oscar Niemeyer jamais fazer qualquer alusão aos sistemas de análise utilizados pela 
Escola de Frankfurt nos permite aumentar a distância da produção da arquitetura relativamente aos filósofos e 
críticos contemporâneos e nos voltarmos e confirmarmos à análise utilizando instrumentos da obra de Aristóteles 
como modelo balizador deste processo. A investigação da razão em Aristóteles, da, por assim dizer, sustentação 
para o sentido do estudo das teorias tradicionais da verdade em Heidegger, o que permite um corte diacrônico com 
a modernidade, permitindo a verificação da verdade e da razão como instrumentos revistos na modernidade do 
século XX, pelos pensadores modernos e, portanto também, pelos arquitetos. 
Para que o processo relacional da experiência com o contingente, com a razão, pudesse ocorrer, 
Aristóteles rejeita a hipostasiação da discussão dos dois caminhos contra postos, do ser e do não-ser, de 
Parmênides (Heidegger, 1987, p. 112), dando ênfase ao caminho da aparência, acessível, mas um caminho a ser 
evitado, segundo Parmênides, que Aristóteles coloca em consonância tendente ao caminho do ser imanente, que 
chamará movente não-movido (Millet, 1990, p. 22). A originalidade de Aristóteles consiste em rejeitar estes dois 
caminhos, nos quais Parmênides via uma alternativa inevitável, e em se elevar a um novo ponto de vista, 
propriamente filosófico, que os integra e domina: Aristóteles reconhece a realidade do devir sensível, é um fato. E é 
em nome deste fato que rejeita o Pitagorismo, que pretende fazer com que o mundo sensível nasça do Número, 
conhecido como uma realidade (...) junto com o Pitagorismo, e o platonismo que é abandonado (Millet, 1990, p. 22). 
A também rejeição de Aristóteles ao suprassensível platônico - parmenídico aparece, sobretudo, na 
ambiguidade do realismo aristotélico. O que ocorre de fato não está direcionado ao sentido abstrato do termo 
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utilizado, mas, sim, a uma tentativa oscilante existente entre esferas de designação que se constituíam nas 
atribuições feitas à verdade. Essas esferas de designação demarcam a crítica e o lugar da verdade na obra 
aristotélica e no seu pensamento. Tidas a partir do pensamento grego em geral primeiramente, e estou me referindo 
ao conglomerado herdado de Dodds, 1988, em segundo temos o processo revisional iniciado por Platão no Sofista, 
que foi retomado por Aristóteles num sistema-pensamento que fluía em várias direções, sem chegar a colocar o 
contingente como postulado, porquanto se orientava à unidade imanente transcendente. Em síntese, as esferas de 
designação oscilavam, do pensamento grego em geral, à tradição grega, ao processo revisional platônico postulado 
no Sofista, para chegar, por fim, na orientação metafísica, à unidade transcendente nas formas. O perscrutar do 
lugar da verdade e, portanto do logos que é razão, em Aristóteles encontra-se num outro movimento existente 
composto por duplos complementares e relacionados à experiência e à razão mesmas, onde cada um desses 
duplos detém um movimento interno determinado e vinculado aos lugares de atribuição da verdade ao pensamento 
grego de então. O primeiro duplo temo-lo nas palavras e nas coisas; o segundo duplo temo-lo determinado no real e 
no sistema pensamento e o terceiro duplo temo-lo na inovação aristotélica da experiência e razão. Cada uma 
dessas esferas determinaram um tipo de atribuição à verdade num processo de aderência que buscava determinar 
os adjetivos da verdade.  
O complexo raciocínio aristotélico constituído na filosofia primeira, à Metafísica, e na filosofia segunda, à 
Física, contrapõe essa divisão, relativa às palavras e às coisas, ao real e ao sistema-pensamento e à experiência e 
à razão. No entanto esta divisão é apenas didática, porquanto o primeiro duplo, as palavras e as coisas, bem como 
o segundo duplo, o real e o sistema-pensamento, são partes efetivas da discussão do duplo - experiência e razão e 
estão subsumidos, na medida em que a experiência está relativa às coisas bem como as palavras estão para a 
designação do objeto e da experiência, e o objeto tido pela experiência mesma aparece na discussão do real onde, 
no seu conjunto, é articulado no sistema-pensamento. Por outro lado, se as coisas são o contingente repensado, na 
medida direta da convenção do nome e da natureza mesma do objeto relacionado ao nome, nessa relação 
encontramos o sentido da razão no contingente para chegar ao real como condição essencial. O sistema-
pensamento aristotélico é determinado com o colocar em marcha de operações de limpeza do processo lógico 
experiencial, para que daí ecloda a razão mesma. 
Esse eclodir da razão estruturadora nas contraposições – as palavras e as coisas, real e sistema 
pensamento e experiência e razão, são partes efetivas da discussão do duplo - experiência e razão e estão 
subsumidas na experiência relativa às coisas como as palavras estão para a designação dos objetos e experiências. 
A mediação dessas circunstâncias à arquitetura que quer se dizer racional traz na linguagem das palavras e das 
coisas outra ambiguidade porquanto as coisas em arquitetura tem a sua designação e também tem seus 
procedimentos compositivos que se determinam como linguagem, existindo assim um duplo processo relativo a 
linguagem, ou seja, da linguagem de composição e linguagem de designação. A segunda atribuição, do real e 
sistema pensamento, o real tem a sua origem ideal / idealizante, contrária ao contingente. Mas o real, com esta 
origem ideal / idealizante aparece como real constituído e originalmente projetado de forma a confluir as suas 
possibilidades constitutivas morfológicas a partir do acionar do sistema pensamento que coloca em marcha as 
várias possibilidades das coisas até elas se materializarem pela mão do obreiro. 
Esse plano preciso, como um edifício regular, essa imagem de um edifício regular em nada se refere, 
segundo a síntese organizacional de Millet, 1990, à poética e à retórica e tampouco se refere aos diálogos Eudemo 
ou Da Alma, Perì Philosophías, à filosofia, Perì Dikaiosyne, à justiça, textos fundamentais para posicionar o sentido 
transcendente-imanente relativo as nossas categorias de trabalho, transcendente e estrutural, à metafísica e à 
categoria de ação do filósofo, fundamentais para determinar e perscrutar a existência do homem no mundo, o seu 
sentido no mundo ao mundo ele mesmo. O plano transcendente-imanente de Aristóteles não é evolutivo ou 
processual, mas analítico, sistemático, posicional e topológico, onde, cada passo do método à ação enfatiza a 
situação do homem no mundo, e a partir deste, é criada a possibilidade do balizamento da ação prática. É essa 
ação prática fundamental para a compreensão da arquitetura. As categorias, por sua vez, darão a base analítica e 
propositiva da arquitetura. Essa postura dificulta, e muito, qualquer pesquisador que prime pela dialética, fazendo 
com que o conflito, movimento versus postura sistemático-unitária, se estabeleça. Mas não, dados os instrumentos, 
a lógica e os processos categoriais, os métodos indutivos, intuitivos e dedutivos, a noção do imaterial, da verdade, e 
o balizamento prático, o homem em linhas gerais estaria apto ao exercício transcendente-imanente de 
reconhecimento da realidade, da verdade no mundo, o seu determinante. 
O lugar da verdade nos projeta à filosofia primeira. Mas onde se encontra esse lugar, senão numa postura 
revisional e rígida, determinada pelo filósofo para as suas pesquisas, que destacaram de fato uma necessária 
influência platônica, impossível de ser deslindada na sua integridade, mas que na contraposição encontramos uma 
fonte necessária para iniciarmos a verificação da ἀλήθεια no corpus aristotélicum? Não, essa contraposição, se é 
que assim a podemos chamar, aparece contrariando a premissa de continuidade, num possível aprimoramento da 
segunda navegação platônica postulada por Reale275, 1992. Ao colocarmos em suspenso o problema da 
continuidade da obra platônica em Aristóteles, de fato estamos colocando em suspeição a postura tradicional de 
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interpretação da filosofia do Estagirita, de um início tradicionalmente crítico da teoria das formas. Uma crítica de 
Aristóteles à teoria das formas preconiza uma necessária vertente axiológica e negativamente valorativa, porquanto 
Platão detém uma posição invejável tanto da coleção das obras praticamente intactas como de uma aceitação cristã 
das formas, divinas formas, e da revisão dos primeiros princípios relacionados pela postura determinada de uma 
Ágrapha Dogmata também de visão cristã. 
O que quero dizer com isso é que os métodos tradicionais da leitura de Aristóteles, o método sistemático-
unitário e o método histórico-genético, sustentaram premissas de leitura que se contrapunham às noções do 
pensamento aristotélico em si, vendo-o ora como um bloco monolítico, um conjunto estático, e estou me referindo a 
Otávio Hamelin, o qual no início do século XX ainda ensinava que ‘no que diz respeito à data de cada escrito, não 
existe grande interesse em determiná-la, pois o pensamento de Aristóteles, tal como o conhecemos, é um 
pensamento fixo e não em desenvolvimento como o de Platão(...)’(Hamelin, in Millet, 1990, p. 9). 
A lógica não se propõe como um mero instrumento, e sim como um instrumento para pensar, não sendo 
unicamente para pensar a si mesmo mas também para pensar a correspondência com a realidade. O que resulta 
então a partir dos estudos lógicos de Aristóteles é menos do que constitui o pensamento e muito mais as 
correspondências do pensado, ou seja, a expressão da verdade do pensado e seus desdobramentos nos processos 
de definição e dedução, a partir dos universais, pois somente os universais podem ser objeto de ciência. A lógica, 
dessa maneira, constitui-se como uma via de acesso à realidade, não no sentido do acesso aos momentos 
principais da existência, mas a própria existência na sua magnitude ínfima. Com isso, a lógica platônica é 
determinada como um momento necessário, mas não se constitui como o todo açambarcante276 que delimitaria a 
realidade. Aristóteles preconiza assim a lógica e a racionalidade como um meio de verificação da contingência, da 
natureza do objeto, mas, com isto ele não o quer unicamente rodear o objeto por um rasgo intuitivo tendo em vista a 
verificação da sua realidade, senão o quer verificado no motivo e razão de ser fundamental e radical. Com isso, 
temos posta a função do silogismo, onde a via de acesso ao real não será determinada apenas pelo sentido 
perceptivo, mas, sobretudo será determinada pelo logos que é lógico. O sentido sequencial proposto pela lógica 
somente se possibilitará a partir dos silogismos, onde a supremacia do pensamento ocorrerá na supremacia do 
pensamento silogisticamente encadeado, contrário à insuficiente dialética platônica. O sentido sequencial aplicado à 
coisa que é arquitetura é concretude contingente lógica e racional, é materialidade manifesta que atende as 
necessidades do homem com base em um programa de necessidades. É concretude lógica racional constituída em 
pedra, areia, cimento aço, madeira e vidro, com vãos ou intercolúnios, pilares, vigas e treliças (celosias) que 
ocorrem num sentido sequencial, como um silogismo concatenado perfeito, materializado. 
Buscamos também descrever os modelos de interpretação correntes, relativamente a Aristóteles e que 
Höffe277, descreveu em quatro movimentos diversos, quatro modelos fundamentais de interpretação utilizados por 
Aristóteles na Ética a Nicômaco. O modelo estatístico, o modelo tópico, o modelo moral e o modelo teorético. Cada 
um deles constitui-se como um tipo de abordagem diferenciada e determinada contemporaneamente para análise 
da obra como tal. No entanto, esses quatro modelos nos dão um caminho onde o sentido tensional busca ser 
minimizado por uma divisão das partes do complexo que tende a fechar-se, quando da utilização do método 
aristotélico puro.  
O modelo estatístico distingue entre o sentido da probabilidade aparecente da imagem, do 
verossimilhante, e o que parece ser. O modelo tópico, por sua vez, parte da concepção da não univocidade entre 
ciência e ideal, devendo ocorrer à adequação das categorias de trabalho ao objeto pesquisado. O modelo moral faz 
com que exista a coincidência entre ética e saber moral; e, em sendo assim, a ética procura um conhecimento geral, 
tendo em vista o agir moral. O modelo teorético, por fim, coloca a ética e a prudência como que sendo radicalmente 
diferentes, tendo a prudência como tarefa orientar o particular. Todas estas demandas interpretativas buscam então 
vislumbrar a verdade, sobretudo como verdade completa; ela é verdade completa, porque derivada de pressupostos 
estabelecidos. É verdade completa, porque busca atender uma única condição, a condição do pressuposto. É 
verdade completa, porque colocam em concordância dois termos; mas é, sobretudo verdade completa, porque é 
desta condição, de um bem para outro, que o sentido da complementaridade se consubstanciou.  
O objeto é com isso visto sob a ótica da sua origem que lhe dá sentido enquanto princípio humano que 
necessita de regras para a sua existência. O sentido de existência, que constitui o interesse de uma verdade para o 
outro, num pensamento onde a bi univocidade se desloca e predispõe para o segundo termo, o outro, faculta com 
isso, a institucionalização de instrumentos determinados para a manutenção da integridade da organização política. 
Com isto, tendo utilizado os processos de análise e tendo verificado a origem determinadora de um objeto a partir 
de seus pressupostos temos que o sentido de haver conseguido o fim, contraria a determinação de meta enquanto 
fim fora do meio, à medida que o fim se contrapõe ao meio. Mas essa visão teleológica amalgamada, do sentido de 
término, morte, finalidade e sentido, a vida com um sentido é ainda relacionada ao dever contraposto ao ser 
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coagido, esse conceito é complementar às noções de causa, condição e ocasião, onde a causa é dita na medida 
direta do que torna o outro real, a condição, o que torna o outro possível, e a ocasião, o que torna para o outro mais 
fácil. A visão teleológica que marca a Ética a Nicômaco, o sentido determinado do fim, vai à atualidade da justiça no 
sentido particular contraposto ao sentido da injustiça, ambas vistas por uma vertente laica278. O sentido laico para a 
justiça e para a injustiça e o mesmo em termos particulares e nos dá uma noção de gênero, mas a virtude total 
corresponde à justiça e é relativa à maioria dos atos ordenados pela lei, prescritos do ponto de vista de a virtude ser 
considerada como um todo279. A vertente geométrica imbrica-se com o sentido linguístico, ambíguo para Aristóteles. 
Com isso, ele quer demonstrar que o sentido tautológico perscrutado pelos amigos dos números não é suficiente, 
colocando-se como tautologia de algo a ser investigado na sua natureza essencial. 
A arquitetura, no entanto, estando no campo das artes, das coisas do espírito, necessita ser vista a partir 
de uma poética tal como a poesia, o drama e a comédia teatral o foram. Do esboço da teoria da tragédia com seus 
conceitos basilares de imitação ou mímesis e prazer ou purgação, catarses, para tudo isto a cidade é pano de fundo 
onde tudo, para os gregos, é constituído, toda a realidade é composta, os modelos são propostos e esse conjunto 
acaba por se tornar parte de um grande propósito onde a matemática e a razão são a expressão sintética de uma 
verdade que forjou a sociedade ocidental.  
A clássica definição de tragédia como imitação de uma ação de caráter elevado somente seria passiva de 
realização como resultado da ação na cidade. A cidade grega, desta feita é razão de existência de um sistema 
pensamento completo e a linguagem ornamentada da poesia, da tragédia e da comédia somente o são como parte 
deste todo, com seus ornamentos distribuídos mediante a ação dos atores, soldados, políticos, arquitetos, 
escultores que em conjunto suscitam terror e piedade e chegam à purificação dessas emoções em prol de uma 
sociedade que quer se dizer racional. A definição clássica de tragédia aparece como um edifício e em especial esse 
edifício é lançado como base de uma realidade épica. Ele, o edifício, é a materialização das possibilidade da 
sociedade grega e ocidental sempre cheia de experiências limite tal qual Hesíodo, Policleto e Simônides nos 
propõe, por exemplo, ou vindo para períodos mais recentes teríamos a peça Miss Sara Sampson de Gotthold 
Ephraim Lessing, ou a obra de Samuel Beckett.  
 
 
O conceito de mímesis em Aristóteles e a oposição a Platão. 
 
O conceito de geral de µιµεσις (mímesis) encontramo-lo no início do capítulo IV, onde Aristóteles a 
determina como causa natural congênita, por intermédio da qual o homem aprende as primeiras noções das coisas 
que ocorrem por intermédio da semelhança de certas ações com outras que são imitadas, chegando assim ao 
deleite ou repugnância das imagens que reconhece nos outros e reconhece como suas. O Estagirita, sobre isso 
escreve: 
 
Parecen haber dado origen a la poética fundamentalmente dos causas, ambas 
naturales. El imitar, en efecto, es connatural al hombre desde la niñez, y se diferencia 
de los demás animales en que es muy inclinado a la imitación y por la imitación y por 
la imitación adquiere sus primeros conocimientos, y también el que todos disfruten 
con las obras de imitación (Aristóteles, Poética, 1448 b 5). 
 
Mas, se imitar é uma condição conatural ao homem, que por isto se diferencia dos outros animais, é 
também por intermédio dela que o homem aprende, apreende e desfruta do reconhecimento de aspectos reais da 
vida, com maior ou menor exatidão e fidedignidade e com maior ou menor prazer relativo ao objeto representado. A 
µιµεσις em Aristóteles e da tragédia como exercício constituidor da manifestação artística, no entanto, aparece 
com outros determinantes adicionais, porquanto ela é uma ação esforçada, de certa amplitude e com um tipo de 
linguagem; e é imitação, também, e, sobretudo é  µιµεσις de uma ação completa, inteira e de certa magnitude. O 
sentido de magnitude, com destaque ainda ao conceito geral, temo-lo como ação composta de partes, que resulta 
numa noção de inteiro, de todo, o que vemos como segue:  
 
Además, puesto que lo bello, tanto un animal como cualquier cosa compuesta por 
partes, no sólo debe tener orden en éstas sino también una magnitud que no puede 
ser cualquiera pues la belleza consiste en magnitud y orden(...) (Aristóteles, Poética, 
1451 a 35). 
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Com isso, destacamos  a afirmação e insistência aristotélica sobre a necessidade de que a ação mimética 
que compõe a ação poética tem a mais estreita unidade com uma ação inteira. A insistência se explica no sentido 
relacional da tragédia com a prática concreta do ensino como também pela sequência de pressupostos filosóficos 
expostos particularmente na Metafísica, onde o conceito de uno e unidade é analisado. O pressuposto aristotélico 
está direcionado à compreensão estabelecida, a partir de uma só coisa, porque o uno participa do definido, e o 
plural participa do ilimitado. Portanto a imitação de um só objeto seria a preferível, razão pela qual Aristóteles segue 
afirmando: ‘(...)como en las demás artes imitativas una sola imitación es imitación de un solo objeto, así también la 
fábula, puesto que es imitación de una acción, lo sea de una sola y entera’ (Aristóteles, Poética, 1451 a 30 - 35). 
E mais do que uma ação inteira relativa a um só objeto, a imitação elaborada pelo poeta será imitação de 
ações determinadas compostas em fábulas, a partir dos mitos. O sentido do aparecer da imitação, como imitação de 
ações, encontra-se na Poética de Aristóteles, que diz: ‘(...) el poeta debe ser artífice de fábulas más que de versos, 
ya que es poeta por la imitación, e imita las acciones’ (Aristóteles, Poética, 1451 b 28 - 29). 
 
 
O Conceito de catarse em Aristóteles. 
 
Catarse, χαθαρσις, não se encontra originalmente na poética. Essa afirmação categórica é base para a 
tese inicial de Antônio Freire, no seu A catarse em Aristóteles. Mas estamos convencidos de que o estagirita, devido 
à sua promessa de determiná-la, deve tê-la feito; e, se algum termo precisava de aclamação, esse é um(Freire, 
1982:34). Considera-se inicialmente a interpretação mais concorrente e relativa ao vocábulo καθαρσις na poética 
como sendo de purificação, quer seja no sentido ascético-moral, quer seja no sentido médico de pacificação, de 
alívio, de tranquilização. Mas esse é um intrincado problema, e sobre ele muitos estudiosos modernos se 
debruçaram. O termo catarse, que aparece no texto traduzido por Yebra e Eudoro de Souza como purgação pelo 
primeiro e purificação pelo segundo, na passagem da Poética, 1449 b 24, é criticado pelo, iugoslavo Petrusewski A 
diferença em nível filológico é relevante, e interessa tratar este termo quando relacionado a poética em geral, para 
chegarmos a uma possível aplicação à arquitetura. 
 
1. O termo não é seguro, e não existe palavra alguma sobre a catarse trágica, e a interpretação que 
se encontra no capítulo 7 do livro VIII da Política refere-se à catarse musical e não à tragédia; 
2. Esta passagem poderia tratar de um termo não autêntico; 
3. Se ele não é autêntico, seguem-se que havia no final da definição outro termo, duas outras 
palavras, que poderiam concorrer melhor à definição e tornar-lhe, talvez, o sentido mais completo.  
4. Se havia na definição outro termo diferente é verossímil que fosse interpretado no comentário de 
Aristóteles; e para encontra-lo, seria necessário recorrer a tal comentário;  
5. Ora, na definição poética em geral talvez seja possível fazer menção a catarse como purgação, 
mas no caso da arquitetura este caso não se aplica; 
6. Aplicam-se melhor a arquitetura os termos complacência, grandiloquência, mas estes são termos 
que não estão no âmbito de Aristóteles sendo que o termo complacência esta tratado em Kant, na 
estética kantiana mesma. 
 
Às tratativas relativamente a Aristóteles, frente a postura de Petrusewski in Freire que contrapõe Nicev, 
1949, afirma convincentemente que se trata, na passagem 1449 VI 24 da Poética, do termo catarse, ora a catarse 
como purgação se não for aplicada a qualquer ente do espírito que tenha sido produzido com base em uma poética, 
permite que exista a catarse, e o fato de gostarmos ou não de algo e com ele nos identificarmos, isso nos permite 
dizer que exista a catarse em si nestes procedimentos, apenas não conseguimos entende-la frente a razão, quais 
são os sentimentos que acorrem quando sobre elas nos debruçamos. 
O cumprimento da promessa relacionada por Aristóteles como necessária, esbarrando na condição dos 
originais, a disposição dos estudiosos cria as condições para as interpretações ambíguas. Para que ocorra uma 
interpretação segura e inquebrantável de tal termo deveríamos recorrer aos institutos divinatórios e mesmo assim 
não chegaríamos precisamente às situações colocadas. Ocorre que as atuais interpretações transcorrem dessa 
maneira, sem um devido poder divinatório, o que nos dá muito mais a solução de uma sequência em que são 
imputados valores estranhos à obra em questão, a tentativa de vê-la como um todo.  
Essa disposição de ver tudo em tudo confunde muito mais o processo interpretativo do que de fato abre a 
condição da explicitação e compreensão da obra, de maneira que essa disposição concorre com a postura do 
estagirita, metódica e diairética. Com isso, nos recolocamos nos trilhos da Poética, deduzindo o sentido da trama, 
não a partir de regras apriorísticas, mas, sobretudo, da condição de delimitação da obra, delimitação essa que 
restringe qualquer sentido não-científico. Deduzindo assim a própria tragédia da condição de purgação, por outro 
lado, o sentido catártico de purgação médica e dos sentidos era condição decorrente da própria tradição, do 
conglomerado herdado que Dodds, 1988, enuncia, e se nos aproximamos particularmente do Rei Édipo, a tragédia 
mais querida para Aristóteles. O suscitar do tema nos leva necessariamente, enquanto composição dos fatos, ao 
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duplo temor (terror) e (compaixão) piedade, na intensidade da transposição de um ao outro, o que no final levará à 
condição final da purgação, da catarse. Por outro lado, o que podemos ainda adicionar, com relação à catarse, é 
que nela foram colocados vários aspectos muito mais ideológicos relativamente às emoções. Por isso, vemos a 
interpretação do tradicional helenista, David Ross, como uma interpretação em que se sente nitidamente um certo 
embaraço, não sabendo ele bem o que fazer e o que conceder, ao suscitar o binômio do temor e da compaixão 
relativo à expurgação de tais sentimentos. Quando Ross280 se pronuncia relativamente a esses termos, o faz 
timidamente, através de uma remoção parcial da intensidade do termo verificada na Poética, (Freire, 1982, p. 
41/42). 
 
 
Confluência dos termos mímesis e catarses. 
 
A Poética aristotélica, ao contrário do que pensavam os teóricos da tragédia clássica e neoclássica, não é 
nomotética, não legisla, mas generaliza as práticas dos dramaturgos gregos, ou seja, dos produtores das coisas do 
espírito. Sobre a catarse podemos dizer, de modo análogo, que, no que diz respeito à catarse musical, a catarse 
trágica encontra-se subsumido na primeira, onde não há nada de rígido e dogmático na teorização da catarse, a 
qual direciona-se ao desenvolvimento da educação coreográfica geral dos gregos. Convergir dois termos-chave 
para Aristóteles, como mímesis e catarse, impõe necessariamente uma ação de descoberta da paridade e 
encadeamento. O caminho mais fácil estaria no consubstanciar de uma norma, de uma legislação que orientasse 
muito mais do que os aspectos formais da tragédia. A ação de emparelhamento dos propósitos, da mímesis em 
direção ao encontro do sentido de reprodução, recriação de um processo numa nova dimensão, perpassando as leis 
de verossimilhança, da imitação com meios diversos, em objetos diversos e diversamente a eles, e não do mesmo 
modo, como condição natural do homem, e da catarse como purgação, tida a partir da composição dos fatos como 
tais condições essa com a qual Aristóteles busca garantir o fim da tragédia, a concordância dos meios trágicos e 
seus fins, nos possibilita o material necessário para o emparelhamento destes termos-chave. Os meios então são os 
meios miméticos, e nesse processo temos a verdade expressa mimeticamente como imitação de um só objeto 
constituído de uma maneira não-passiva, a partir da aparência das coisas, resultando no aparecer do objeto, a partir 
do movimento interno do mito, que cria a condição de verdade num lugar de efetiva representação da verdade 
mesma. O processo transacional qualifica a verdade do espectador, porque ele vive a realidade ali expressa, na 
atualidade de seus sentimentos. A atualidade dos sentimentos do espectador obtida pela via do caminho caminhado 
dos sentimentos, resultando em vibração e purgação como consequência, aparece então ao espectador como 
necessária, boa e útil. O processo transacional instaurado pela mímesis expressa na composição dos fatos, 
converge catarse e mímesis na tragédia, que atinge o seu fim, a verdade da tragédia, no drama, e está no meio que 
é a imitação pela linguagem, no sentimento atual, produto e emanação ou composição dos fatos. 
 
A concordância ou confluência entre emanação e o trazer a verdade dos sentimentos do observador, 
preconizado pelo meio, a palavra falada do poeta condição do meio em si, ainda tem base referencial estabelecida 
segundo a tradição de inspiração; e, se Aristóteles preconiza o estudo da tragédia metodicamente segundo as suas 
partes e seus correlatos à ação compositiva das peças poéticas, em nenhum momento desvincula a poesia do 
princípio maior da tradição poética, a inspiração das musas. Aristóteles traz a tradição a tona na passagem que 
segue: ‘É possível que uma ação seja praticada a modo como a poetaram os antigos, isto é, por personagens que 
sabem e conhecem o que fazem (...)’(Aristóteles, Poética, 1453 b 30.) 281, com o sentido de ser possível, em efeito 
que a ação se desenrole, como os poetas antigos, estando na direção da referência do pleno conhecimento dos 
personagens. A tradição, dessa maneira, é relacionada como fundamento mesmo do conhecimento dos mitos. 
Aristóteles abre uma lacuna nessa passagem, quando se refere à tradição poética grega, dando ênfase ao resultado 
poético; mas, não fazendo referência aos processos inspirados de constituição das fábulas, busca o estagirita 
reforçar os processos de produção da tradição com elementos que antes eram colocados apenas como 
provenientes do desejo do poeta. 
 
 
Da falta trágica à verdade. 
 
O purovisualismo, o juízo sem conteúdo ou o puro gosto manifestam em si a condição de existência da 
falta trágica. O reconhecer do reconhecido, a concordância de emanação da verdade representada, que recorre ao 
reconhecimento como condição fundamental para a existência de um objeto fruto da manifestação do espirito, essa 
                                                 
280 Ross, 1987. 
 
281 (Aristóteles, Poética, 1453 b 30) Poética, tradução de Eudoro de Souza, 1993, p. 75 e conferir nota do tradutor, 1993, p. 151. ‘εστι   µεν   
γαρ   ουτω   γινεσθαι   την   piραξιν,   ωσpiερ   οι   piαλαιοι   εpiοιουν,   ειδοτας και   γιγνωσκοντας (...)’. 
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condição, que é recriação, descobre a verdade interior do espectador para além do simples reconhecimento, pois é 
verdade dos seus sentimentos atuais manifesta na proposição catarse da tragédia; é memória que é recuperada 
como memória presente. Mas essa memória, para eclodir na magnitude com que espera Aristóteles, tem como 
condição que tal ocorra por intermédio de uma composição de fatos perfeitamente concatenada. Não deve ser 
simples ou complexa, nem deve ser suscitadora do temor e da compaixão, deve sim estar concatenada na verdade 
dos atos constituidores que a originou. 
Ocorre que a tragédia tratada por Aristóteles visava os sentimentos humanos mais comuns e simples. Por 
isso, a primeira vista, fica evidenciado o que Aristóteles diz de maneira muito clara, que na tragédia não devemos 
assistir à passagem dos malvados da desgraça à felicidade, porque isso denota o contrário do trágico; também não 
deve ser apresentada a desgraça do homem mau, porque suscita simpatia, ficando a personagem intermediária, 
nem boa, nem má, como a personagem por excelência onde será centrada a ação trágica. Na peça Ájax, não é a 
desgraça do guerreiro, o orgulho ferido e o seu suicídio o fundamento maior que compõe a ação trágica; esta, 
sobretudo, encontra-se na ação de Teucro, meio irmão de Ájax, que chega quase ao conflito para que os funerais 
do irmão guerreiro morto pudessem acontecer. Teucro manifesta a condição trágica maior apregoada por 
Aristóteles: não é bom nem mau, é um bom irmão que vê o seu desejo esvair-se pela falta orgulhosa de Ájax; com 
isso não é premiado o orgulho de Ájax, mas a amizade de Teucro. O orgulho e a mágoa de Ájax manifestam-se 
mesmo depois, no Hades, quando Odisseu-Ulisses, no caminho dos mortos faz a oblação aos mortos para poder 
com eles falar, e Ájax a ele aparece sem proferir palavra, mantendo a sua condição inviolável, a sua dureza de 
guerreiro e seu ciúme intocados. Por muito tempo a peça Ájax, desde a Antiguidade, vem recebendo críticas pelo 
fato de não haver terminado no momento do suicídio do herói, a ponto de um comentador bizantino dizer que 
Sófocles cometeu um erro grosseiro dando continuidade à peça após o suicídio. Esse comentário não denota um 
profundo conhecimento sobre a estrutura da tragédia grega, e faz com que afirmemos cabalmente que o autor de tal 
comentário não conhecia a noção de composição dos fatos, nem tampouco a determinação de complexidade e 
simplicidade da composição dos fatos. A falta trágica que no Ájax ocorre não está direcionada à condição ultrajada 
do guerreiro, nem à ‘ate’ que Atena derrama sobre o herói, nem tampouco o seu suicídio é o ponto nodal para o 
desenrolar da tragédia. O ponto fundamental encontra-se na condição do desenrolar dos fatos subsequentes ao 
suicídio. O ponto fundamental é o desencontro normalmente existente entre os guerreiros belicosos, que o destino 
impõe, e a punição da família do herói imputada pelos chefes átridas. Somente a intervenção de Ulisses dos mil 
artifícios faz com que o final de alívio e purgação dos sentimentos ocorreu.  
A falta trágica, condição fundamental da tragédia, ocorreria em dois planos. Primeiro, como falta 
necessária como fundamento da tragédia, na medida direta em que possibilitará o desenrolar dos fatos, o 
encadeamento dos fatos, fazendo com que eclodam o terror e a piedade dos sentimentos atuais do espectador. 
Segundo, será falta, por carência da condição trágica, pois na ausência de uma tal condição, é retirara da trama a 
condição determinante para os sentimentos suscitados pela poética. 
Ora, a tragédia grega apresenta um turbilhão de emoções contraditórias tal como existiam na sociedade 
grega. Estas demandas indicavam a condição da emoção e da purgação, da mímesis e da falta trágica como 
elementos demarcadores dos sentimentos humanos. Por outro lado o equilíbrio com que os gregos haveriam de 
compor os seus templos indicava, sobretudo a necessidade do equilíbrio na Polis, o equilíbrio que não acorria aos 
homens em geral deveria existir na cidade. A falta trágica se derrama então na condição humana e também na 
cidade. A cidade em si sem seus meios estará a incorrer no pecado da falta. O padrão grego relativamente aos 
templos, aos teatros e as casas, a organização da cidade com o ‘ágora’ (ἀγορά; ‘assembleia’, ‘lugar de reunião’) 
indicava a necessidade e a sua necessária satisfação. Em sendo assim, para eles a falta trágica tal como os outros 
termos chave incitavam a necessidade e a satisfação da necessidade em si. Relativamente à arquitetura, como 
manifestação do espirito, temos que a junção de todos os fatores fundamentais que a definem, tecnologia, beleza e 
função, firmitas, utilitas e venustas, indicam para além da verdade em arquitetura, a manifestação da necessidade e 
a sua solução, sem incorrer na falta trágica, na ausência. 
 
 
A essência da falta trágica à arquitetura. 
 
Reconhecer o reconhecido enquanto arquitetura manifesta e a concordância da verdade do objeto, 
quando sua justificativa está relacionada ao resultado, quando conteúdo e continente estão imbricados e 
interdependentes, tudo isto é emanação da verdade representada. A verdade manifesta na arquitetura descobre a 
verdade interior do espectador que tendo ou não o entendimento dos processos miméticos e catárticos impostos 
pelo objeto, percebe nos seus sentimentos atuais e na memória, que é recuperada como memória presente. Mas 
esta memória, para que ocorra e seja acionada deverá rememorar a composição de fatos que compõe a cidade e 
seus objetos segundo os princípios daquilo que a polis considere beleza enquanto composição de fatos e objetos 
perfeitos. A cidade e seus objetos constitutivos, não é simples, é complexa, tal como as cidades religiosas gregas 
antigas, que permitia a ocorrência do ditirambo religioso e o canto do pean, que suscitavam na sua passagem 
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pública temor e compaixão, individualidade e coletividade; presença e ausência; simplicidade e complexidade; 
centralidade e periferia; verticalidade e horizontalidade, por exemplo. 
A origem do ditirambo religioso grego nos levará ao teatro onde os ritos de temor e compaixão serão 
tornados ordinários. Estes percursos religiosos, sobretudo vinculados as procissões católicas, ocorrerão em várias 
versões de procissões na Itália, Espanha, Portugal e no Brasil, corroborando a permanência dos processos de 
temor e compaixão vinculados aos processos miméticos e catárticos que se constituíram, repetiram, ainda repetem 
e se perpetuam. No entanto, na base da cultura ocidental, esteve e se perpetua presentemente o conceito de 
aristos, na cidade onde os homens viveram e ainda vivem seus momentos de desgraça e felicidade. O ágora, a 
casa, os espaços públicos e privados permitiram dar ao homem grego a vivência da desgraça para a bem 
aventurança. Na quebra destes princípios ocorrerá a falta trágica, que não se dando apenas em peças teatrais 
também ocorrerá na arquitetura.  
A falta trágica em arquitetura ocorrerá tal qual na tragédia em duas direções, se dará efetivamente com a 
quebra da adequação, com a ruptura efetiva que foi enunciada por Vitrúvio, quando trata de firmitas, utilitas e 
venustas, sobretudo na integração destes princípios ao programa a que se destina o objeto arquitetônico. Entender 
o sentido da integração e a adequação visa atender a necessidade expressa suficiente e necessária. Em segundo, 
ocorrerá, com a presença presente do elemento ou conjunto de elementos, que fundamenta o objeto arquitetônico. 
A justificativa que se faz a partir deste fundamento nos fala da razão que não sendo apenas um programa ou 
apenas uma parcela purovisionista trata sobre a capacidade de conjugar intensão, técnica e capacidade executiva a 
partir da presença presente que é expressão da alma ou do espirito no tempo manifesto. A falta trágica em nada 
está relacionada a surpresa que a arquitetura pode proporcionar, ela diz sobretudo da inadequação do objeto de 
maneira que a verdade são se fará presente quando conteúdo e continente não estiverem relacionados.  Mas o 
entendimento da falta trágica busca, sobretudo, a preservação da verdade em Aristóteles e a recondução desta 
verdade ao presente por Heidegger. 
 
 
O lugar da verdade aristotélica segundo Heidegger. 
 
O lugar da verdade, como Heidegger indicou foi preponderante para o nosso trabalho que partio da 
afirmação do professor e reitor de Freiburg, no Ser y el Tiempo, o que Habermas considerou o maior evento 
filosófico do século XX, e Heidegger diz: ‘el lugar de la verdad es la proposición, el juicio’ (Heidegger, 1980, p. 235). 
Esta pequeña e radical afirmação desvelou o que seja a proposição, que se fundaria, segundo Aristóteles, na 
palavra falada, que se manifesta e constitui, a partir de símbolos, num λογος manifesto pela mente, no falado e no 
escrito, tendo como base e fundamento o nome, o verbo, assemelhados às noções mentais (Aristóteles, Da 
Interpretação, 16 a - 16 a 18), que estariam relacionados aos objetos da ciência expostos nos Primeiros Analíticos, 
onde o objeto seria a demonstração que se consubstancia no silogismo. Mas, antes do sentido concatenado do 
nome e no verbo, duas palavras devem ser abertas no seu conteúdo aristotélico, isto é, proposição e juízo, 
porquanto são elas que consolidam a noção do lugar da verdade. Mas a proposição como compreensão verbal de 
um juízo, como enunciado suscetível de ser falso e verdadeiro, para Aristóteles é λογος, termo que detém usos 
típicos na sua obra, frequentemente relacionado a hóros, hórismos, e outro uso típico dado como razão, 
racionalidade. No entanto, na Ética a Nicômaco 1134 a e na Poética 1332 a, frequentemente a reta razão, a recta 
ratio estóica aparece com o sentido de λογος, como proporção matemática (Aristóteles, Metafísica, 991 b) e 
relativa ao termo µησον. O segundo significado, que na tradição grega tem a noção de limite, está para a definição 
de λογος  como que surgida no contexto ético, de clara ligação com os princípios indutivos, a εpiαγωγη socrática. 
Lógos, como definição, será então o ponto de partida para a demonstração (Aristóteles, Analíticos, II 90 b), onde o 
filósofo estabelece a distinção entre as definições nominais e causais (Aristóteles, Analíticos, 93 b, 94 a) e onde 
ainda as partes da definição enumeradas nos Tópicos I 103 b, são complementadas na sua aplicabilidade 
(Aristóteles, Metafísica, 1035 b 1036 a), os ειδης (ideia ou capacidade de reconhecimento) e as substâncias 
sensíveis individuais (Aristóteles, Metafísica, 1039 b). Nesse contexto de λογος como definição, ponto de partida 
para a demonstração, as definições serão de espécie e de tudo mais num sentido secundário e dependente. O 
segundo termo, chamado por Heidegger de juízo recai no círculo da δοξα ( doxa = opinião) e νοησις (noesis)282, 
com ênfase à primeira relativamente à condição de que o conhecimento ou é imediato ou discursivo. O 
conhecimento discursivo poderá ser descrito como epistheme, se procede de premissas necessárias; será chamado 
de δοξα, se as premissas forem contingentes (Aristóteles, Analíticos, I, 88b - 89 b), ou seja, em poderem ser de 
outro modo, como aquilo que poderia ser de outro modo, e esse sentido, do aparecer de outro modo, não será um 
juízo aceito ao se tratar de uma mera opinião, mas se estiver relacionada ao sentido da demonstração relativa às 
coisas necessárias, e se a definição for um procedimento científico, haverá definição e demonstração. (Aristóteles, 
Metafísica, 1039 b 30, 1040). Ao discutir sobre os tipos de silogismos, nos Tópicos I 100 a b, Aristóteles trata a 
δοξα sob um ângulo um tanto diferente. Sob esse ângulo, Aristóteles falará sobre o silogismo demonstrativo que se 
                                                 
282
 Noesis significa compreensão imediata, habilidade de sentir ou perceber ou saber algo imediatamente (Nota do autor). 
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assenta em premissas que são verdadeiras e essenciais. Diferentemente do silogismo demonstrativo Aristóteles 
contraporá o silogismo dialético, cujas premissas estarão baseadas na δοξα como opiniões aceitas pela maioria ou 
pela maioria dos sábios, daí a postulação de a δοξα recair no contexto da ética. O lugar da verdade como 
proposição, λογος, juízo e δοξα, relacionados à expressão formal, para um enunciado no seu aspecto formal, terá 
as partes que compõem o enunciado que segue necessariamente delas para outras em consequência, sem que 
seja necessário nenhum elemento estranho (Aristóteles, Primeiros Analíticos, 24 a 14), até chegar ao silogismo 
perfeito que não necessita nenhuma outra coisa além do que está na premissa, considerando ainda a possibilidade 
do silogismo imperfeito (Aristóteles, Primeiros Analíticos, 24 a 25). A proposição como lugar da verdade recorre à 
sua origem, que percebemos na explicitação de homem e branco. Temos como certo que homem branco é um juízo 
excludente, porquanto exclui todos os que não são brancos. Mas, homem em separado e branco em separado, 
detém cada um uma condição de originalidade. Essa condição de originalidade torna o juízo derivado da existência 
da imagem mental de homem, da expressão homem, da palavra homem, da palavra escrita homem, onde 
necessariamente a demonstração requer a utilização do existente e do evidente, como formador da impressão que é 
imagem. No livro II Dos Analíticos, depois de Aristóteles, no livro I, destacar que nem todo silogismo é uma 
demonstração, faz recair sua discussão na convicção, na certeza do conhecimento e nas suas formas de aquisição, 
ou por silogismo ou por indução, com suas correlações universais e particulares. A aproximação da αληθεια, 
então, a partir do lugar da verdade como proposição, faz o juízo recair nos processos indutivos e dedutivos, onde 
ambos trabalham com imagens mentais fundamentais e básicas, o que nos força a trazer a passagem dos 
Segundos Analíticos, 100 a 14, na qual Aristóteles força a sua investigação no processo de sedimentação, na alma, 
de um número indiferenciado de particulares que fazem surgir nela um primeiro universal. 
 
(...) pues, aunque lo que se siente es el singular, la sensación contiene el universal: 
el hombre por ejemplo, y no el hombre Calias; después, una nueva sedimentación de 
esas nociones se produce en el alma, hasta que se forman las nociones indivisibles y 
auténticamente universales: así, tal o cual especie de animal es una etapa hacia el 
género animal, y éste, a su vez, etapa hacia otra noción ulterior (Aristóteles, 
Segundos Analíticos, 100 b). 
 
Esse exemplo de sedimentação de imagens mentais e a aproximação do universal nos faz chegar então a 
um processo circular, onde a sedimentação do particular possibilitará tender ao animal, enquanto gênero inferior, e 
assim em várias sucessões de sedimentação. Nessas várias sucessões de sedimentação as imagens serão 
formalmente concatenadas a partir do lugar de origem da imagem, até chegar a αληθεια. A partir deste exercício, 
Aristóteles torna possível determinar o lugar da verdade como derivação de uma imagem superior da verdade 
absoluta, de sorte que essa aproximação silogisticamente concatenada possibilitará a qualificação do juízo. 
 
 
Da essência da verdade e da razão. 
 
Quando da afirmação que ‘la essência de la verdad reside en la concordancia de juicio con su objecto’ 
(Heidegger, 1980, 235), surge o segundo tópico que nos faz retomar o processo de sedimentação. Mas, o processo 
de sedimentação das imagens mentais, nesse caso, é determinado, não como um enunciado verbal ou escrito 
suscetível de ser verdadeiro ou falso, como homem branco, mas ao contrário, da oscilação entre os dois pólos, 
homem e branco, a essência da α-ληθεια, aparece na concordância do objeto com o juízo deste objeto, ou seja, 
de um homem branco em si com o enunciado homem branco. Esse reportar ao termo concordância da coisa com a 
descrição da coisa nos faz aproximar de um conjunto de termos dos quais destaco dois: concordância (συµϕωνια) 
(sinfonia) (Aristóteles, Metafísica, 1043 a 10, 991 b 14 ) e o termo proporcionalidade (αναλογον) (analogon) 
(Aristóteles, Metafísica, 1043a 5, 1048a 37, 1071a, 1072b 1, 1070b 17, 1074a 33). O sentido da concordância como 
συµϕωνια e αναλογον  (analogia e analogon) concorrem com a tradução desses termos e à posterior 
vinculação desses sentidos com a lógica pós-aristotélica. Proporcionalidade, proporção como αναλογια e 
αναλογον, identifica o sentido de que algo existe correlacionado à substancialidade da substância, que como a 
coisicidade da coisa somente tem a sua coisicidade identificada na possibilidade do discurso que equanimemente 
se produz, reproduzindo as condições essenciais do existir da coisa. Em sendo assim, como na substância, o que 
se predica à matéria é o ato mesmo (Aristóteles, Metafísica, 1043 a 7). 
O processo de definição de uma coisa, como, madeira e pedra, postas de uma maneira determinada, nos 
induz a reforçar a afirmação de que existe algo análogo à pedra e madeira, que não é nem pedra nem madeira. O 
que queremos dizer torna-se evidente numa paráfrase do passo 1048 da Metafísica, onde Aristóteles se refere à 
contemplação analógica, porque é na relação do edifício, do edificado existente com o que poderia existir edificado 
ou o edificável, que é desvelado o lugar da α-ληθεια. Os dois princípios da coisa e da descrição da coisa, a seu 
juízo, são analogamente idênticos, mas são também diferentes para coisas diferentes, substancialmente diferentes 
na sua constituição como juízo, mas nunca relativos ao juízo como tal porque as coisas e os elementos de coisas 
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diferentes são diferentes, quando não pertencem ao mesmo gênero; mas, quando são coisas de mesma espécie, 
são diferentes, porquanto são diferentes as causas dos indivíduos, a matéria, a espécie, a causa motriz, ainda que 
seus conceitos universais sejam os mesmos (Aristóteles, Metafísica, 1071 a 26). Com isso, então, chegamos ao 
termo συµϕωνια tendo o sentido do que une por proporção, como os números para os pitagóricos (Aristóteles, 
Metafísica, 991 b 14), que buscavam amalgamar coisas tão distintas como água solidificada e condensada ou o 
agudo e o grave (Aristóteles, Metafísica, 1043 a 5/10). Mas, se o processo de concordância ou adequação aparece 
como συµϕωνια   ou αναλογια   (αναλογον), é na essência desse processo que subsiste toda e qualquer 
possibilidade da verdade. Assim retomamos a discussão da ουσια (substancia) e ϕυσις (natureza), permeadas 
pelo que Aristóteles chamou οµοιωµα, que para Heidegger será visto como οµοιωσις  (homoiosis = 
comparação) (Heidegger, 1980, p. 236) e que para os latinos seria similitudo, similiter, com o significado de 
semelhantemente, paralelamente, do mesmo modo e ainda como analogia, comparação, relação, por extensão, e 
ainda representação, imitação e imagem. Com isso, o que é, fica reduzido a condição de ser, por intermédio de 
outra coisa e não por intermédio da coisa mesma, a sua essência, onde o que é de cada ente é o que é por sua 
forma, onde, e com isto, o percebido preconizar-se-ia, não por intermédio dele mesmo ou pela analogia, o que 
resultaria numa visão parcial da verdade o que não é efetivamente uma falsidade. A apreensão parcial da verdade, 
resultado das sensações, da imaginação, do intelecto, predispõe a afirmação de que as palavras não devem ser 
vistas como pura invenção de quem fala, mas, sim, de serem comuns a todos os membros de uma classe e assim 
elas poderão ser aplicadas a outros entes, a coisa, o objeto e não unicamente ao ente, à coisa e ao objeto definido, 
e, com isto, é necessário destacar que a definição não deverá ocorrer por acidente, porque alguns juízos frágeis 
expressam constatações feitas por coincidência e não essencialmente. 
Quando colocamos em marcha o perscrutar das teorias tradicionais da verdade aristotélica, perpassando 
o lugar da verdade como proposição ou juízo, chegamos à essência da verdade, residindo na concordância do juízo 
com o objeto. A terceira teoria tradicional da verdade aparece como que sendo a articulação, onde nem só o juízo é 
indicado como o lugar original da verdade, com sua condição original que alavancaria em sentido derivado o juízo 
mesmo à concordância. O sentido negativo dessa argumentação diz, então, do falso, contrário à verdade, de 
maneira que os dois termos não concordam ou porque é impossível ou porque contingencialmente não concordam, 
consistindo as coisas falsamente ou porque elas não existem ou porque a imagem que produzem não é real. O 
enunciado falso, enquanto falso, quando se refere às coisas que não são, diz de uma coisa que não é aquela 
(Aristóteles, Metafísica, 1024 b 25/30). A conclusão aristotélica é cabal na referência do enunciado verdadeiro de 
cada coisa, da coisa e do objeto, o juízo concordante, e diz: ‘el enunciado de cada cosa, en un sentido, es uno, el de 
la esencia, pero en otro sentido, son varios, puesto que en cierto modo la cosa y la cosa con algun atributo es lo 
mismo’ (Aristóteles, Metafísica, 1024 b 30). 
 
 
Da metódica aristotélica centrada na Ética a Nicômaco. 
 
A metódica aristotélica indica um caminho onde o processo de desvelamento da coisa, do objeto ou do 
sujeito se dá em decorrência da busca do entendimento do que é a verdade por um lado e como apreendê-la por 
outro lado. O caminho que percorremos até então, relativamente ao conhecimento em si e das formas de apreendê-
lo tem como mediação determinadores tais como a ética paulatinamente desdobrada a partir de indicadores como 
catarse, polis e ethos. A verdade aparece e é desvelada a partir de suas formas aparecentes e tem na imitação, 
mímesis e na catarse indicadores e na falta trágica, elemento balizador. As teorias tradicionais da verdade que 
Heidegger mostra no Ser e Tempo permite deslindar a verdade como fruto de um processo de adequação e em 
nossa diretiva, esse fato passa a ser fundamental bem como os instrumentos balizadores da verdade também o 
são. Existe então um caminho claramente determinado onde os métodos aparecem mediados por elementos 
determinados e mais, os métodos como suporte da ação humana implicam, quando nos referimos a arquitetura e a 
produção arquitetônica numa certa coerência na medida direta do discurso e do resultado terem consonância. Para 
tanto é necessário estabelecer, não somente a arquitetura como fato poético ou catártico, nem unicamente como 
produção dependente de um ethos ou polis, mais do que isso, a arquitetura deve conhecer os seus caminhos 
metodológicos mais gerais que indicam os limites do humano e de seu discurso. Coerência entre discurso e obra 
traz a tona à verdade do discurso e da obra em si e trazem como resultado o reconhecimento de ambos e de seu 
produtor. A metódica constituída na Ética a Nicômaco, composta em dez livros, tem como fim deslindar a condição 
do homem na Polis e as qualidades atinentes ao homem social. O método que compõe o caminho Aristotélico 
determina a condição da alma do homem, do conhecimento e da relação entre os dois. 
 
 
O caminho da Ética A Nicômaco à arquitetura por intermédio do ‘El ser y el tiempo’. 
 
Ao escolhermos a Ética a Nicômaco sabíamos o quanto ela nos possibilitaria, sobretudo no que se refere 
a constituição de uma base, suficientemente organizada para instrumentalizarmos o advento dos tipos de 
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racionalidade que marcam a arquitetura moderna. Cada livro escolhido por nós de certa maneira contribuiu com 
essa base. Com isso, portanto, encaminhamos a utilização da Ética a Nicômaco de Aristóteles que só se fez 
possível tendo a visão moderna de Martin Heidegger expressa no Ser e Tempo, 1984, como base e nos permitiu 
estabelecer uma ponte temporal de mais de 2000 anos, em que pese a necessidade por nós estabelecida, de 
suspensão do juízo, a partir da redução fenomenológica de Edmond Husserl e Heidegger. As teorias tradicionais da 
verdade revisitadas por Heidegger e que tratamos quando dos comentários que fizemos delas e que completamos 
com as quatro causas: formal, material, eficiente e final, seguidas pelas seis causas: natureza, elemento, 
inteligência, conhecimento, movimento e virtude, nos levaram as categorias de Aristóteles, substância, qualidade, 
quantidade, relação, ação, paixão, lugar, tempo, ter e fazer, que de certa maneira fundamenta o empirismo de David 
Hume que foi incorporado por Kant e expresso por ele na ‘Estética Transcendental’, no primeiro parágrafo e que deu 
sustentação a intuição ou anschauung. A experiência da razão, em linhas gerais vinculada às categorias, a ética, a 
poética e a política, todas elas, condicionaram a experiência da verdade, o que nos possibilitou vislumbrar os 
fundamentos primeiros da verdade, que tiveram na metafísica, o grande salto qualitativo, conceitos que introduziram 
a investigação da razão e tiveram ao longo da história do pensamento diferentes interpretações. Uma delas, no 
entanto não aparece tanto quanto os outros e estou me referindo a geometria e a matemática como instrumentos de 
definição e base da razão em si. Por outro lado, a razão ao ser dita de muitas maneiras, é pauta determinante, em 
Aristóteles, onde ao ‘dizê-la de muitas maneiras’, estabeleceu o estagirita, o seu processo investigativo em direção a 
multiplicidade, cuja solução desembocou necessariamente nas categorias como processo sistemático e 
classificatório. Aristóteles, na Ética a Nicômaco capítulo VI determinou a possibilidade do ‘conhecimento científico’, 
invariável, imutável, absoluto, o Ser, através de virtudes morais que, como padrão, determinam os estados 
medianos, às virtudes do intelecto e a medida, todos eles permeados pela ‘regra justa’ em consonância com a reta 
razão. O fato de Aristóteles dizer a razão de muitas maneiras consubstancia a base que o levará a mediação do 
processo raciocinativo a regra justa e a reta razão, por meio das categorias, as teorias tradicionais da verdade ao 
sistema pensamento humano. A recuperação dessa investigação por Martin Heidegger, principalmente postulada no 
Ser e Tempo, 1984, contraposto ao Ser e Nada ‘sartreano’, indica e compõe o pano de fundo da discussão do 
existencialismo versus a ontofenomenologia mesma, circunstância esta que buscará uma alternativa para o homem 
saindo da discussão dialética hegeliana e suas teorias da identidade que levaram a dialética negativa da Escola de 
Frankfurt. A teoria hegeliana que proclama o fim da arte, falando a grosso modo, em nada servia aos homens que 
atuavam como construtores de cidades, cientistas, e que buscavam na razão e na racionalidade base para serem 
postulados os processos científicos racionais. As teorias tradicionais da verdade serviam aos propósitos daqueles 
arquitetos, mas a dialética e a teoria da identidade, apesar de parecerem compatíveis com seus modus operandi, 
não o eram, ou por tornar rígido o resultado ou por negar as alternativas e possibilidades investigativas da forma em 
si. Heidegger possibilita essas discussões porque reintroduz o sistema pensamento de Aristóteles no jogo do 
pensamento contemporâneo que por sua vez tem como base a adequação do discurso com o objeto o qual 
descreve e ainda permite a verificação do variável e invariável, da morfologia ou forma e dos princípios matemáticos 
Aristóteles determina a razão como uma meta, τελος, que orienta o homem contra as disposições dos 
prazeres. A reta razão, como meio termo entre o vício da abundância e da carência, segundo Aristóteles garantiria o 
caminhar do homem dentro de certos parâmetros únicos, princípios de raciocínio que orientariam a existência pela 
busca do ser, do absoluto. Essa postura antiga, no entanto, não era suficiente para avançarmos até nosso ponto 
basilar de investigação. Mas um aspecto podemos indicar, ainda que provisoriamente, de que o racional está como 
base e fundamento de todo ou qualquer processo, onde uma escolha determinada e consciente está presente e 
permeada pela ‘reta razão’. O que representa essa inovação lançada nas noções da razão que é λογος e da 
experiência com o contingente que é a materialidade composta pelos elementos materiais que chamamos 
provisoriamente de υλη283? Essa inovação detém o peso da radicalidade do estagirita. É razão, λογος ou 
λογος  αpiοϕαντικος  (logos apofânticos) ou também αpiοϕανσις (apófansis), cujo peso se encontra na diretiva 
de ‘uma proposição’ que pode ser afirmativa χαταϕατικος (catafáticos) ou negativa, αpiοϕασις (apófasis), o que 
faz com que o discurso apofântico seja rigorosamente distinguido de outras formas de discurso, tais como: uma 
declaração, sentença ou inventário. Com isso, o discurso apofântico, é aquele discurso onde reside o verdadeiro ou 
o falso. A doutrina da apófasis é fundamento da lógica aristotélica, portanto λογος  relativo a 
λογος  αpiοϕαντικος e também λογος relativo a λογικος. Mas essa relação implica determinarmos as formas 
genéricas de derivação do primitivo λογος  αpiοϕαντικος como: relação formal e operativa da congruência do 
verbo de uma afirmação S e P; da duplicidade operativa de seleção de S e P, desembocando na noção de função 
proposicional; de certas relações mútuas existentes entre S e P, segundo os predicamentos relacionados à teoria 
das classes e, por fim, dos intervenientes da fórmula S e P a categoria de relação que permite desdobrar o 
predicado num duplo predicado chegando à formulação S e P, onde P é igual a P1 e P2, o que nos levaria à 
possibilidade de cálculo de relações. Um discurso em que reside o verdadeiro ou o falso e no qual as proposições 
necessariamente estão determinadas dentro de uma teoria geral das proposições, faz com que, as proposições, 
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estejam relacionadas necessariamente à apodíctica, com suas raízes formadoras que constituem o termo 
αpiοδιτιω, onde termos: αpiο, advérbio com o significado de ‘longe’ e ‘separadamente’ e também αpiο, preposição 
como ‘vindo de’, ‘a partir de’, ‘origem’, ‘meio’, ‘matéria’, etc. Segue a partícula δι com significado de dois, chegando 
então a τιο com significado de ‘avaliação’. Temos, então, αpiοδιτιω com o significado de: ‘vindo de duas 
avaliações’. A conjugação desses nomes nos leva a um processo relacional, em que cada um dos nomes completa 
a noção do seguinte, portanto λογος relativo a λογος  αpiοϕαντικος  e λογικος relativo a αpiοδιτιω, onde 
temos a apodíctica como correlativa, subordinada e determinante da própria lógica e determinação do 
λογος  αpiοϕαντικος. A rejeição de Aristóteles ao suprassensível platônico - parmenídico aparece, sobretudo, na 
ambiguidade do que os historiadores da filosofia chamaram de realismo aristotélico, Buscavam os historiadores da 
filosofia designar com esse termo abstrato o senso de concreto aristotélico284. O que ocorre de fato não está 
direcionado ao sentido abstrato do termo utilizado, mas, sim, a uma tentativa oscilante existente entre esferas de 
designação que se constituíam numa tripla atribuição do termo à verdade. Essas três esferas de designação 
demarcam a crítica e o lugar da  αληθεια  na obra aristotélica, o seu pensamento. Tidas a partir do pensamento 
grego em geral primeiramente, e estou me referindo ao conglomerado herdado de Dodds, 1988, em segundo temos 
o processo revisional iniciado por Platão no Sofista, que foi retomado por Aristóteles num sistema-pensamento que 
fluía em várias direções, sem chegar a colocar o contingente como postulado, porquanto se orientava em direção à 
unidade imanente transcendente. 
Esse eclodir da razão estruturadora nas contraposições – as palavras e as coisas (Michel Foucault, 1995, 
p. 338), real e sistema pensamento e experiência e razão, são partes efetivas da discussão do duplo - experiência e 
razão e estão subsumidas na experiência relativa às coisas como as palavras estão para a designação dos objetos 
e experiências ou da afirmação das proposições de Husserl e Heidegger, da suspensão do juízo, quando Foucault 
indica o deslocamento da questão transcendental no pensamento contemporâneo, na reativação do tema do cogito 
com base no erro, na ilusão, no sonho e na loucura, de todas experiências do pensamento não fundado que 
Descartes descobrira a impossibilidade de essas coisas não serem pensamentos, de tal modo que o pensamento do 
mal pensado, do não verdadeiro, do quimérico, do imaginário, aparecesse como lugar de possibilidade (Foucault, 
1995, p. 339, 340). A mediação dessas circunstâncias à arquitetura que quer se dizer racional traz na linguagem das 
palavras e das coisas outra ambiguidade porquanto as coisas em arquitetura tem a sua designação e também tem 
seus procedimentos compositivos que se determinam como linguagem, existindo assim um duplo processo relativo 
a linguagem, ou seja, da linguagem de composição e linguagem de designação. A segunda atribuição, do real e 
sistema pensamento, do real temos a sua origem ideal / idealizante, contrária ao contingente. Mas o real, com esta 
origem ideal / idealizante aparece como real constituído e originalmente projetado de forma a confluir as suas 
possibilidades constitutivas morfológicas a partir do acionar do sistema pensamento que coloca em marcha as 
várias possibilidades das coisas até elas se materializarem pela mão do obreiro. 
Na experiência e razão subsumem as duas parcelas anteriores, onde a razão tem como base articular as 
palavras, as linguagens de designação e composição, num sistema pensamento que quer se dizer racional e que 
para o arquiteto racional / racionalista quer articular e determinar as coisas. O plano transcendente / imanente de 
Aristóteles e de Heidegger consequentemente, não é evolutivo ou processual, mas analítico, sistemático, posicional 
e topológico, onde, cada passo do método à ação enfatiza a situação do homem histórico no mundo, e a partir 
deste, é criada a possibilidade do balizamento da ação prática. Essa postura dificulta, e muito, qualquer pesquisador 
que prime pela dialética, fazendo com que o conflito movimento versus postura sistemático / unitária se estabeleça. 
Mas não, dados os instrumentos, a lógica e os processos categoriais, os métodos indutivos, intuitivos e dedutivos, a 
noção do imaterial, da verdade, de   αληθεια   e o balizamento prático, o homem em linhas gerais estaria apto ao 
exercício transcendente-imanente de reconhecimento da realidade, da verdade no mundo, o seu determinante. 
Nossa proposição rompe com essas leituras tradicionais da obra aristotélica, vistas pela tradicional visão 
sistemático-unitária e pela postura de Jaeger, 1995, histórico-genética, e também rompe com a postura das formas 
imanentes de Reale, 1994. Para que possamos buscar outra proposição de leitura da obra aristotélica, com o devido 
distanciamento da leitura tradicional sistemático-unitária, devemos tratar da possibilidade de suspensão do fim da 
obra aristotélica. Essa suspensão, por assim dizer, está bem dentro da pretensão do estagirita, porquanto ele 
próprio coloca o fim como suspenso. E se lançamos mão, estrategicamente, do recurso da suspensão, esta toca o 
sentido mais radical da obra aristotélica, mas, por outro lado, vai de encontro a alguns aspectos das tradicionais 
leituras da obra de Aristóteles. Colocamos em suspenso o sentido radical do fim. Mas em que medida podemos nos 
dar o direito de retirar o balizamento maior do τελος aristotélico no fim, e ao mesmo tempo resguardar o movente 
não-movido? O fundamento determinado dessa retirada encontra, por um lado, o sentido da ética e da política como 
fruto da responsabilidade humana. Mas essa retirada, é estratégica e está direcionada na busca do sentido do 
entendimento do que a obra de Heidegger nos permitiu quando tratou da verdade e suas teorias tradicionais e mais 
do que isto, fundamentou o ser aí a partir da possibilidade do dasein heideggeriano fundado na existência autêntica 
e inautêntica, que se deslocando para a intuição reabre a discussão do que é ser autêntico como que sendo 
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vinculado a intuição racional e, sobretudo relativamente a condição do aparecer do objeto que se da  pelo objeto em 
si e pelo seu discurso, que deve ser efetivamente integrado, discurso e objeto, continente e conteúdo. 
O aparecer das categorias aristotélicas e suas contraposições às investigações, levadas a efeito até 
então, quando relacionadas ao quadro categorial apresentado, buscam recriar a tensão da inovação aristotélica de 
uma maneira direcionada. Essa relação entre categorias induz pela diferença e atrito categorial à tensão da ação do 
filósofo em direção ao agente produtor da arquitetura e os seus métodos de produção. Essas tensões lineares e 
cruzadas determinam-se como sendo a base da articulação do sistema aristotélico, porquanto ele foi o primeiro 
filósofo que, juntamente com Platão, articulou as categorias como predicação que determinam esferas de 
conhecimento distintivo, e estou me referindo à µιµησις  e a καθαρσις como fundamentos da poética, bem como 
dos tipos poéticos, fundamentos mentais e tipos mentais (racional, não racional e irracional), fundamentos metódios 
e tipos metódicos (indução, dedução e intuição), o que nos leva a poética enquanto fundamento das artes e da 
arquitetura. 
 
 
Síntese dos Métodos Indutivo, Dedutivo e Intuitivo e o quadro geral de integração dos métodos e 
metodologias. 
 
Tratamos os métodos tendo como referencia seus tipos e sua base definidora. A estruturação das 
categorias foi eficiente na definição dos conceitos de origem e os conceitos aplicados. Entendemos que a definição 
dos conceitos de Indução, dedução e intuição, nos seus determinantes gerais foram capazes de respaldar a 
aplicação determinada dos arquitetos tendo em vista a sua capacidade e possibilidade de produção. 
Foi eficiente a determinação das categorias a partir de seus entes gerais e a determinação de seus 
pressupostos aplicados, que foram constituídos no exercício do ofício de cada arquiteto. Le Corbusier, o mais 
prolífico dos três foi agressivo com relação a publicação de seus textos e de seus conceitos, Mies van der Rohe, o 
mais pragmático, foi eficiente frente aos seus recursos, os quais usou na plenitude, Oscar Niemeyer, o mais longevo 
e articulado dos três foi capaz de ter uma obra das mais significativas sendo inclusive um dos poucos arquitetos a 
ter praticamente projetado e implantado quase todos os edifícios públicos da capital de um pais. Com isto 
entendemos que o cruzamento das categorias de trabalho foram eficientes quando confrontadas pela não razão, 
pela emoção, a intuição, pelo λογος - que é razão, a indução e pelo racionalismo que é dedutivo. Estas categorias 
foram cruzadas permanentemente quando  da analise da obra dos arquitetos e elas tiveram um compromisso muito 
enfático com a razão e com o racionalismo em que pese a referência fundamental do programa ao qual a obra de 
arquitetura deve atender. Indução e dedução seriam seus caminhos mais destacados para justificação do resultado. 
A intuição, que aparece no âmbito da opinião pura indica haver necessidade deligação com a razão e para isto a 
articulação categorial é efetivamente utilizada como subterfúgio metódico para atender a demanda que Aristóteles 
definiu como intuição racional, que transcende a intuição puramente tratada como purovisualismo estético. 
A complexa demanda relativamente à arquitetura em geral e a arquitetura de Oscar Niemeyer, concentrou 
a sua atividade que é a de um ofício vinculando-a a intuição, isso nos permite desfraldar tudo o que de fato é dito 
em uma sociedade sem a necessidade de conteúdo e, sobretudo em uma sociedade onde a base do conhecimento 
é tão frágil. Este fato encontra seu limite na modernidade que fundamentou a sua base produtiva na negação de 
conteúdos tal qual ocorreu com o Suprematismo, a Bauhaus, o De Stjil, o Purismo, em que pese a simplificação ao 
limite último ser o conteúdo e o continente que os sustentavam. Nós por nossa vez, em nossa aproximação da obra 
de Oscar Niemeyer percebemos muito mais do que até então foi dito sobre ele e sobre a intuição. Dizemos que foi 
utilizado um disfarce, uma camuflagem, da real intenção de projeto proposta e que devido a ideologias, não deveria 
ser mostrada, ou por ser coisa menor ou por serem peças utilitárias apenas. A matemática de ouro passa a ser o 
conteúdo que nenhuma intuição pode negar, bem como o programa também o é. Mas a geometria dinâmica indica 
um conteúdo universal que a todos atende desde que este conteúdo seja conhecido e aplicável, como percebemos, 
e aplicável em quase todos, ou quase todos os projetos de Oscar Niemeyer que escolhemos para estudar. As 
categorias indicadas nos permite uma possibilidade de cruzamentos, que nos da o vislumbre da identidade de cada 
uma das categorias, o que buscamos até então tratar, e mais, nos permite confrontar a categoria da intuição com 
cada uma delas outras e cada uma com cada uma outra. 
 
 
Uma aproximação metodológica da arquitetura segundo Rudolf Wittkower, Jay Hambidge e Paul 
Frankl. 
 
Tendo em vista a base metodológica de aproximação dos tipos de racionalidade na arquitetura, utilizamos 
a concepção de Wittkower, 1995, Hambidge, 1967, Paul Frankl, 1981 e Giovanni Reale 1991. No caso da 
concepção metodológica de Rudolf Wittkower, ele tange a compreensão matemática como base da sua abordagem, 
e colocou esta concepção num processo onde estas relações eatavam centradas na visualização das matemáticas 
como fonte, matéria prima da junção de elementos e das relações que eles têm entre si, na arquitetura. De fato, esta 
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visão, em nada somou para a compreensão da arquitetura no sentido estrito, se não expressou uma compreensão 
forte da matemática fixa e dinâmica e da sua aplicação sobre arquiteturas maneiristas, por exemplo. Ao olhar as 
várias possibilidades e visões harmônicas, vistas em si e desprovidas do ofício que é a arquitetura em si, a 
matemática passa a ser apenas ciência pura, diferentemente da intenção que a arquitetura tem e a dificuldade 
significativa que é a sua execução e dispêndio de recursos.  
A aplicação harmônica em arquitetura pode ocorrer ou não. Pode existir ou não, mas de certa maneira 
existe uma preferência na sua utilização desde os egípcios e assírios que provoca uma forte inquietação quando da 
verificação da sua aplicação e reconhecimento de resultados. Qual a razão que existe para a justificação da 
utilização destas constantes matemáticas na arquitetura não está em nada vinculado aos materiais ou a implicação 
de que ao não usarmos algumas constantes matemáticas puras fosse ocorrer alguma impossibilidade executiva. A 
razão de seu uso está necessariamente na criação de uma identidade e na possibilidade de repetição com 
expansão desta identidade como que sendo uma identidade dominante. Esta identidade se fez demarcadora na 
renascença e isto implicou um fortalecimento dos princípios historicistas da arquitetura. 
A centralização do processo de análise na Renascença reforçou a condição de continuidade identitária 
que teve nos manuais de Vitrúvio e Palladio, fundamentos importantes e nas publicações da Casa Bertrand de 
Portugal uma forma de chegar até o Brasil às pautas compositivas que ficarão subsumidas na arquitetura moderna. 
As proporções humanas aparecem apenas como processo de justificação na busca de criação de critérios de ordem 
superior. Wittkower justifica esta, não pela supremacia, mas pelo puro reconhecimento da base compositiva. 
Pergunta então e nos coloca contra a tese que permanentemente se repete e a seguir indicamos: quais são as leis 
desta ordem? Wittkower, 1995, confirma, na superposição de seu programa analítico o vínculo dogmático religioso 
imposto ao renascimento, maneirismo e barroco, pois o processo indenitário ocorreria a partir de uma necessidade 
determinada, ao qual serviam as ordens dórica, jônica e coríntia, bem como as ordens toscana e compósita. Todas 
elas fortaleciam as cidades Florença e Veneza, e, sobretudo Roma. Mas as ordens em si, não apareciam sem sua 
base filosófica com seu viés ‘Agostiniano’ num primeiro momento e em sequência pela ‘Tomística’. Em todos os 
casos, a presença primeiramente da mímesis Platônica e da Forma ou Ideia, são em sequência submetidas a um 
processo de depuração efetivamente marcado pelas categorias de Aristóteles, por seu processo metodológico e 
pela mímesis aristotélica que não transcende a primeira mímesis, a mímesis platônica devido a sua complexidade 
intelectual. De fato, a cultura renascentista e posteriormente romana estava baseada na filosofia. Por conta disto 
aparece ‘El progranta platonico de Francesco Giorgi’, ele mesmo ligado diretamente a igreja católica. 
A análise dos objetos arquitetônicos e a aplicação do duplo quadrado, da sequência de quadrados, das 
relações aritméticas existentes no quadrado em si que nos lava ao ‘φ’ não identificam uma necessidade. Pois é ela, 
uma necessidade imposta pela dificuldade de reproduzir um objeto marcado pela presença das ordens. A aplicação 
do manual de construção de Vitrúvio e Palladio, a necessidade de fabricação de materiais específicos, de 
ferramentas, que colocam a fábrica que é o canteiro arquitetônico como ponto fulcral da junção de aparatos 
tecnológicos que ao longo de milênios se repetirão, passa ser a razão principal para que exista um ordenamento 
processual à produção dos objetos arquitetônicos. Ao falar da divindade de certos números, os arquitetos estavam 
em verdade tratando do desenvolvimento de princípios puros que deveriam ser transpostos para o ofício aplicado. 
Era esta relação também um processo que ia do ideal para o real, do abstrato para o concreto, do módulo para a 
medida. No entanto o que temos, ainda hoje, nas obras de arquitetos contemporâneos, como a obra de Paulo 
Mendes da Rocha é a aplicação de retângulos de ouro, retângulos φ e retângulos √5, que aparecem nos processos 
dimensionais de pátios e compartimentos de sua obra, dentre outros como Mies van der Rohe e Le Corbusier, bem 
como também encontramos estas referências dimensionais para a arquitetura de Oscar Niemeyer. Em todos estes 
casos, quando vislumbramos os processos de escolha aplicados aos programas arquitetônicos, podemos de fato 
reconhecer um processo identitário que transcende o tempo e vai para a própria identidade ocidental a qual 
diferentemente das tradições orientais é racional, e também é racional na sua irracionalidade, ou melhor dizendo, a 
sua intuição. Ao aduzir a verificação dos números irracionais, ‘primos e divinos’, Wittkower busca relacionar 
primeiro, a concepção pitagórica, cita implicitamente as ‘doutrinas não escritas de Platão’, ele mesmo, Platão, um 
pitagórico de terceira geração, fazendo uma referência direta a Giovanni Reale, 1991. Esta referência trata também 
do número e da sua condição de origem no uno e díada, indicando a superposição com a trindade divina que tornar-
se-á o mesmo que o Pai, o Filho e o Espírito Santo, o que era para Platão, o uno a díada e a multiplicidade. A 
aplicação dos números na determinação dimensional é uma consequência meramente da aplicação que busca se 
justificar. E como toda ciência não pode justificar-se utilizando princípios internos a ela mesma, a matemática com a 
sua complexidade e a filosofia se tornam o campo preferencial para que tal circunstância ocorra. 
É interessante o quanto percebemos da matemática e geometria dinâmica na arquitetura moderna e 
contemporânea, no entanto uma reflexão se faz necessária. Arquitetos como Palladio e seus contemporâneos e o 
grupo heroico do renascimento, que tem em Gioto um dos grandes expoentes, todos eles usavam a matemática de 
ouro como uma relação e deligação direta e incontestável com o divino, que para aquele grupo era Deus. Havia uma 
necessidade imperiosa de aceitação da obra arquitetônica, não meramente como um encargo, era sim algo que 
deveria refletir a harmonia divina inclusive nos pequenos compartimentos. Se todos os arquitetos a isto se 
prestavam e buscavam, esta é outra questão. No caso da aplicação da geometria dinâmica relativamente à 
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composição da arquitetura contemporânea e moderna, este caso reflete apenas uma curiosidade e talvez uma 
busca da supremacia intelectual que deverá assim refletir estes parâmetros. Quando um arquiteto renascentista e 
maneirista não buscava a similitude e tautologia filosófica das progressões matemáticas, da geometria fixa e 
dinâmica em suas obras, isto significava diretamente que aquele artífice não estava no grau de conhecimento que 
permitia receber encargos maiores, estava apenas em um grau de aprendiz e secretario. Os maiores arquitetos do 
período deveriam conhecer e dominar a dinâmica da proporção do universo sabendo aplicar esta dinâmica na 
construção da cidade, palácios e Villas. 
A publicação ‘The Elements of Dynamic Symmetry’, é de importância para a análise da arquitetura antiga e 
para os seus herdeiros diretos, os arquitetos que fizeram a sua formação nas escolas de arquitetura que seguiam o 
programa da Escola de Beaux Arts de Paris. A publicação de Hambidge que utilizamos como referência de trabalho, 
foi publicada em 1967, pela Dover Edition, no entanto, várias outras são importantes, com destaque para as 
publicadas por Yale (1919 -1920), a de 1926 da Brentano e a reimpressão de Yale de 1948. É importante 
relembrarmos que o conjunto deste trabalho de Hambidge foi publicado pela primeira vez em 1919, e foi composto 
em doze lições das quais destacamos a Lição 1 – ‘The Square, The base of Dynamic Symmetry’ (Hambidge, 1967, 
p.17); a Lição 2 ‘The rectangle of Whirling Squares (1.618) and the Root-Five Rectangle (2.236)’ (Hambidge, 1967, 
p.25), que são as informações que necessitamos para compor os instrumentos de análise. Por outro lado, uma 
infinidade de dados, que apesar de relevantes, nos levará a confusão no que tange a aplicação destes retângulos 
sobre a arquitetura moderna que em muitos aspectos é refrataria a este conhecimento. Giovanni Reale, como 
filósofo, também destacou a importância da geometria grega como fundamento para a cultura ocidental, no entanto, 
a visão de Reale, 1991, é de filósofo erudito e a de Hambidge é a de um estudioso que tem nas artes o fim de seus 
processos especulativos. O fato de Jay Hambidge, buscar estudar as proporções relativas às superfícies utilizadas 
pelos gregos em suas arquiteturas, tanto nas plantas como nas fachadas e cortes, era uma condição proposta no 
limiar do século XX, que havia sido comum no renascimento e maneirismo e nas arquiteturas que existiram com 
base na experiência de aplicação das ordens clássicas da arquitetura. O que não era comum era a busca de 
manutenção de uma cultura aparentemente desnecessária em um momento em que a era da máquina estava 
chegando ao seu auge. O processo de categorização levado a cabo por Hambidge, classificando-os segundo a 
matriz matemática que lhe da origem, é apenas uma consequência natural que ganha ares de suficiência e 
necessidade, o que está plenamente estudado pelos matemáticos e geômetras antigos e modernos. 
Hambidge, 1967, p. 33, assim diz: ‘This importante fact was supposedly discovered by early Greeks. It is 
the 47 th propostion of the first book of Euclid and has been picturesquely describe by Kepler as “a measure of god” 
(See Lesson 1)’, referindo-se a relação de construção dos números irracionais tendo-os referendado-os na figura 1 , 
página 18 do ‘The elements of Dynamic Symmetry’. Hambidge é um agudo observador, mas não cria nada, apenas 
aplica os conhecimentos já desenvolvidos mantendo estes conhecimentos vivo para as gerações seguintes. Se ao 
por o nome nos retângulos e classificá-los é algo de relevante, mais do que isto, nos parece é aplicar um conjunto 
restrito de retângulos, como já destacamos sobre uma arquitetura que em nada parece haver sido gerada por este 
conhecimento antigo como é a arquitetura de Oscar Niemeyer. No entanto, a contínua agrupação dos retângulos em 
famílias e a caracterização do Gnomon, é para nós importante por conta de podermos reconhecer a aplicação de 
séries harmônicas nos espaços e nos objetos projetados pelo arquiteto brasileiro. A escolha do retângulo φ e do 
retângulo √5 para nós é suficiente e na sequência que apresentamos a seguir temos como primeiro a tábua de 
números irracionais que já tratamos na sequência que abordamos Giovanni Reale, 1991, no processo normativo 
grego, que da base aos retângulos dinâmicos que vão do quadrado de lado 1 (uma unidade ou módulo), √2, √3, 
√4 e √5; e a seguir destacamos o retângulo áureo com seu processo construtivo, o √5 e a circunferência que da 
suporte ao retângulo áureo e seus processos construtivos gerais. 
A importância do processo analítico de Paul Frankl, 1981, está centrada na capacidade que ele nos da a 
entender de forma sintética a arquitetura através de seus ritmos e agrupamentos formais do espaço e da forma 
arquitetônica. Serve como base analítica de qualquer arquitetura de qualquer tempo desde que adaptada 
corretamente. Entender este processo e somá-lo ao de Wittkower, 1996, permitirá a formação de um poderoso 
conjunto de instrumentos de trabalho, tanto para análise como para a proposição de obras de arquitetura. 
Poderíamos tratar a abordagem da forma utilizando um autor mais contemporâneo tal como Geoffrey H. Baker, 
1998. No entanto a abordagem deste autor, que trata primeiramente de formas centroides e lineares, de sistemas 
nucleares, de sistemas lineares, de sistemas axiais, escalonados e radiais, chegando a sistemas entrelaçados à 
distorção da forma, a meu juízo foram tratadas por Paul Frankl, permitindo indicarmos que a metodologia analítica 
de Baker, 1998, está subsumida nos tipos de Frankl. Algumas variações analíticas como a do entrelaçamento 
(Baker, 1998, p. 12) podem ser efetivamente associadas ao sistema de combinação de grupos e séries bem como 
as formas centroides de Baker, 1998 (Baker, 1998, p, 6) podem ser associadas aos grupos simples com centros 
subordinados coordenados e também aos de centros rítmicos.  
A investigação estabelecida por Frankl, 1981, transcorreu em etapas, em cada uma das quais existe o 
ordenamento, segundo diferentes pontos de vista, do conjunto material que definitivamente não muda relativamente 
aos monumentos e seus escritos, formado por planos e anotação, bem como relatórios finais e artigos feitos que 
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interpretem as obras em si. A primeira referência é topografia; a segunda é a edição e interpretação das fontes; a 
terceira é a análise monográfica do objeto, feita segundo seu projeto e estado de conservação, estudo dos materiais 
e de sua história; a quarta fase é a critica de estilo, que agrupa o material, suas particularidades estilísticas, 
segundo o estilo da época, a relação com as escolas e por fim a biografia disponível. Todos estes momentos 
colaboram de forma continua para a investigação. Nenhum sistema é mais importante que o outro e cada uma 
opera simultaneamente num conjunto maior que é a obra. É imprescindível a atuação especializada e conjunta, esta 
é a opinião e Frankl. Ele também opera de forma a mostrar a arquitetura religiosa como que sendo a expressão 
matemática mais sublime, a mesma que de certa maneira aparece como imprescindível parar Wittkower, 1995. No 
entanto, vemos a arquitetura religiosa como a mais evidente na aplicação da matemática na sua concepção, bem 
como durante os períodos em que estas eram imprescindíveis para enaltecimento do poder religioso, a matemática 
era garantia de que o modelo seria seguido dentro de princípios necessários e suficientes para a manutenção do 
poder, mais do que relativamente à religiosidade em si mesma. 
A visão de Frankl, 1981, por outro lado busca centrar seu processo investigativo na junção de vasto 
material, para, a partir desta junção, poder estabelecer um processo classificador que demonstra o uso de um 
sistema centrípeto, longitudinal, com uso de duplo quadrado, e com sequências rítmicas definidas por ½ quadrado e 
por quadrado a seguir. 
Ao compreender as partes que compõe o objeto, por outro lado, o analista estará preparado para a 
comparação do todo desde que este esteja identificado dentro de uma mesma realidade tipológica. Frankl, 1981, 
trata de forma determinada a realidade da arquitetura a partir das igrejas, objetos que apresentam sistemas mais ou 
menos iguais e determinados e que aparecem para a sociedade que os recebe como obras pontuais, e únicas, 
permitindo assim uma visualização que as coloca não como algo que possa ser repetido, mas como objeto único e 
especial para a sociedade e para a cidade, sobretudo. O Processo comparativo, que é determinado a partir da 
justaposição de propriedades formais verticais e horizontais, apenas oportunizam uma justaposição simples, no 
entanto se a matéria prima matemática for a base do processo comparativo teremos então duas dimensões 
analíticas juntas, representadas pelos objetos e pelo sistema pensamento que lhe da suporte. 
Introduzimos a analítica de Frankl, 1981, para, a partir dela, estabelecer o uso da matemática fixa como 
base que junta com a analítica da aplicação da matemática dinâmica cria a base que a escola francesa da Beaux 
Arts utilizará e sintetizará trazendo até a modernidade. Mas Frankl trata o reconhecimento da arquitetura numa 
direção: ‘Sin embargo, el reconocimiento de este incesante fluir solamente nos serviria de obstáculo en el caso de 
faltarnos datos referentes a monumentos conservados, si no lográbamos notar unas fuertes incisiones en este 
processo. Y tales incisiones existen. La dirección evolutiva sólo se mantiene igual a trechos, para torcerse de pronto 
en la dirección contraria o tomar otra completamente distinta. Unicamente cuando se ha conseguido establecer 
estos cambios de dirección, en el sentido de la crítica de estilo, así como los puntos de ruptura, en su aspecto 
cronológico, puede decirse que este método complementario ha alcanzado su propósito, y solo entonces podemos 
situar una obra en una época concreta, a base de sus caracteristicas formales, sin apoyarnos en datos históricos, 
para entonces pasar a una más exacta clasificación respecto de la escuela, con objeto de atribuir la obra a un 
determinado maestro y, dentro de esta biografía, alcanzar el más estrecho aislamiento. Pero todo el mundo 
reconocerá que este método, desarrollado como proceso de interpolación, es el que realmente convierte la Historia 
del Arte en Historia del Arte, porque es a partir de este momento donde termina la crédula aceptación de los viejos 
relatos y comienza una comprensión del desarrollo de lo artístico’ (Frankl, 1981, p. 27). O desenvolvimento 
arquitetônico é reforçado quando Frankl afirma a existência de seu trabalho utilizando uma base comparativa 
categorial: 
Le Corbusier como representante do método dedutivo ou silogístico mostra sua matriz de trabalho tendo 
como referência dois aspectos principais, quais sejam: os cinco pontos da arquitetura e o uso da geometria, que por 
um lado está marcada pelos eixos ordenadores e por outro lado tem referência na geometria de ouro que ganha 
corpo na modernidade pautada pelo Modulor. A aplicação da geometria dinâmica, aquela composta pelas 
referências clássicas fundadas em φ, na experiência pitagórica e etc., como instrumento preliminar ao qual é 
adicionada a série proporcional de Fibonacci, essa geometria é aplicada e articulada à composição de fachadas, os 
eixos ordenadores e a composição de planos urbanísticos e os edifícios dos quais fazem parte. Esse conjunto de 
informações indica a base prelimitar que condicionará a matriz arquitetônica moderna revolucionária corbusiana, 
sendo o fim ou resultado a obra construída, condicionada por esse conjunto informacional. O problema da dedução 
ou do silogismo em Le Corbusier está relacionado a uma série de regras a priori que demandam os princípios que 
nortearão a determinação de existência do objeto arquitetônico e a ação do arquiteto. A proposta de Le Corbusier 
está vinculada a uma ordem racional e harmônica285. Esse sentido defendido e postulado pelo arquiteto, não se 
opõe ao espiritual. A relação entre a técnica e o espiritual, é distante mas interligada. O espiritual é imaterial, é 
pensamento mas a técnica não lhe é antagônica. O espiritual coloca em discussão a percepção e os sentidos que 
permitem perceber as formas mais ou menos pronunciadas, permitem perceber o que vem ‘do lado absoluto do 
raciocínio, das deduções lógicas e das fatalidades matemáticas e geométricas. O espiritual ocupa uma posição mais 
                                                 
285 Le Corbusier, Planejamento Urbano, 1971, p. 19. 
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delicada dos fatos, das experiências ou das matérias’ (Le Corbusier, Planejamento Urbano, 1971, p.19). Ora, a 
visão do arquiteto, parece estar direcionada a tentativa de comprovar a paridade de processos como se eles 
estivessem dispersos e não fossem fruto das mesmas entidades ou parcelas humanas.  
O problema da dedução em Le Corbusier, está direcionado a uma duplicidade que antes de ser distinta 
está formulada num mesmo processo, amealhado por Aristóteles, como foi por Le Corbusier também enunciado, 
onde toda determinação lógica estará vinculada a fatalidade matemática e geométrica. Ora, a visão proposta por Le 
Corbusier, em certa medida é muito mais radical do que a proposição aristotélica na medida em que trata toda a 
lógica como lógica matemática e todo enunciado como um, tal qual Ludwig Witggestein o fez. A capacidade de 
simplificação proposta por Le Corbusier, somente aparece no Aristóteles da Lógica e dos Tópicos, mas este não é o 
caso da arquitetura por conta de ser a obra construída a síntese máxima obtida pelo arquiteto, sendo a síntese 
máxima obtida pelo filósofo o seu sistema pensamento abstrato e imaterial. Outro aspecto importante é que 
Aristóteles busca se distanciar da terceira geração de Pitagóricos, da qual fazia parte Platão, e fazendo isto, 
declarou a inutilidade da geometria para o trabalho investigativo que desenvolvia. 
 
 
Da aproximação metodológica utilizando a geometria fixa e dinâmica Rudolf Wittkower, Paul Frankl, 
Geovanni Reale e Jay Hambidge. 
 
A que indicar que a abordagem categorial, matemática, geométrica e conceitual proposta tendo em vista 
Rudolf Wittkower, 1996, Paul Frankl, 1981, Geovane Reale, 1991, e Jay Hambidge, 1967, avançaram, em nosso 
caso específico, e sobretudo, a partir de estudos levados a fim, ainda que de forma modesta, da arquitetura de 
Paulo Mendes da Rocha, o que, naquele momento apenas comprovou a possibilidade de verificação do uso da 
geometria fixa e dinâmica na arquitetura moderna brasileira. Essa mesma condição foi postulada relativamente a 
pura aplicação da geometria fixa e dinâmica relativamente a arquitetura de Oscar Niemeyer, o que buscamos tratar 
nesta tese. 
Nos pareceu plausível a afirmação de que a arquitetura de Oscar Niemeyer estava vinculada diretamente 
a geometria fixa e dinâmica grega, na sua versão moderna, de forma cabal e inequívoca. Para avançarmos então ao 
ponto central de esta conclusão confirmamos o uso do quadro geral de análise da página 222. Percebemos então, 
que das várias possibilidades investigativas, relativamente a análise gráfica, foram as abordagens de Rudolf 
Wittkower e principalmente de Jay Hambidge que foram as mais eficientes. A que entender que a confluência da 
geometria relativamete a arquitetura, se deu efetivamente por conta da condição de que todos os arquitetos ao 
longo do tempo a utilizavam como base tanto de aprendizado como de consecução do ofício, sendo ainda a sua 
aplicação referendada tanto pelo estudo da filosofia como da arquitetura mesma. Com isto, se buscou a referência 
para obtenção do entendimento do que se produziu ao longo dos séculos e por que razão o ofício da arquitetura, 
sobretudo da arquitetura moderna buscou, aparentemente, se distanciar desta tradição. 
Coma a aproximação metodológica, tendo em vista Rudolf Wittkower, 1996, Paul Frankl, 1981, Geovane 
Reale, 1991, e Jay Hambidge, 1967, buscamos sintetizar o que o ocidente teve como base de sustentação para a 
produção de tudo o que era a arquitetura desde Vitrúvio, aos gregos e romanos, ao Renascimento, base do 
historicismo, ao Maneirismo, ao Barroco e Rococó, ao Neoclassissismo, da Beaux Arts até a arquitetura moderna 
forjada a margem do historicismo mesmo, e mesmo na reintrodução dos valores geométricos desenvolvidos ao 
longo de milhares de anos, que inevitavelmente seriam plasmados na formação dos arquitetos modernos, haja vista 
o Modulor de Le Corbusier. 
Com isto então, na obra de Oscar Niemeyer, percebemos a clara aplicabilidade da geometria dinâmica e 
fixa moderna, que havia sido base formacional dos arquitetos oriundos da Escola de Belas Artes do Rio de Janeiro, 
sendo a geometria dinâmica e fixa clássica, matéria de base na formação dos arquitetos da virada do século e o 
primeiro quarto do século XX no mundo ocidental e no Brasil consequentemente. Antes disto, entendemos que o 
método intuitivo, com base na intuição racional de Aristóteles, que preconiza as pautes da alma, a mímesis, a 
catarse e a falta trágica, dando base aos métodos indutivo, dedutivo e intuitivo, aos operadores metodológicos, 
permite indicar que as duas parcelas da intuição racional, enquanto método foi satisfeita, salvando a intuição como 
que sendo a primeira parte do processo de consecução da obra de arquitetura de Oscar Niemeyer, vinculando-a a 
Aristoteles e salvando também os procedimentos de projeto, radicalmente técnicos, na segunda parte, quando 
vinculados a geometria dinâmica e fixa moderna. Mais simpres do que a intuição racional de Oscar Niemeyer é o 
entendimento do método dedutivo de Le Corbusier e o método indutivo de Miesvan der Rohe, que se mostram 
completamente relacionados a geometria dinâmica e fixa modernas, usando as determinações registradas por Jay 
Hambidge, 1967 (1919) e outros estudiosos correlatos. 
 
 
Le Corbusier e o desenvolvimento do seu sistema pensamento dedutivo / silogístico. 
 
Para pensar a arquitetura de Le Corbusier precisamos direcionar essa investigação para a ideia de 
evolução da arquitetura vista a partir de uma sequência sincrônica da evolução vinculada à tradição de Jean Nicolas 
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Louis Durand, Viollet-le-Duc (1814 -1879), do advento da Escola de belas Artes de 1819, de Guadet como 
representante da academia, de Tony Garnier e seu irmão (1869 -1948) de Auguste Perret (1874 -1954), 
personagens importantes da história da Arquitetura que influenciaram sobremaneira Le Corbusier. Essa visão nos 
permitiu a apreensão do processo transformacional do objeto arquitetônica, direcionando-o principalmente para a 
verificação dos elementos que compuseram o edifício dentro de uma tradição determinada, da sua utilidade, da 
distribuição das partes do edifício, do sentido da análise geométrico compositiva. De certa maneira este processo 
analítico determina-se como um meio termo entre os modos de concepção do edifício e as inovações técnicas que 
estavam ocorrendo no transcurso do século XIX para o século XX. André Gutton, numa referência aos propósitos de 
Guadet da Escola de Belas Artes, sobre esta condição de meio entre o processo de concepção do edifício e a 
técnica em evolução e transformação que estava ocorrendo naquele período, diz: 
 
Composer, puis exécuter, mais composer en connaissant les rythmes nouveaux que 
nous apporte la technique, sans être l’ esclave de la matière mais en la dominant, 
comme les Architectes de cathedrales ont, à différentes époques, joué avec la pierre 
(André Gutton, 1952, p. 04). 
 
Compor o edifício em consonância com a técnica a disposição, jogar com o limite do material, colocar em 
risco estes limites não era a preocupação fundamental dos arquitetos pré-modernos. Este jogo com os limites do 
material nos leva necessariamente a outra maneira possível de impetrarmos a análise da Arquitetura de Le 
Corbusier, que seria fundada na evolução da técnica do concreto armado e na relação desta com as técnicas 
utilizadas até então, que inicia não muito ousada, imitando as estruturas de madeira, como é o caso do Primeiro 
edifício cuja estrutura foi totalmente feita em concreto armado, obra de Auguste Perret, o edifício da ‘Rue Franklin, 
Paris, 1903’, com ‘uso pioneiro do concreto armado no trabalho doméstico, notável pela engenhosidade de sua 
frente côncava em U’ (Banham -1, 1975, p. 66). Por fim, outra possibilidade de análise esteve voltada a verificação 
do paradigma desenvolvido pelos arquitetos modernos em geral e por Le Corbusier em particular. Esta última 
possibilidade de análise voltou-se a concepção da nova arquitetura, que apresentou incluso a sí o corte 
epistemológico radical na sua abrangência maior e que necessariamente estava na base dos acontecimentos 
históricos, econômicos e sociais que inquietavam a Europa naquele período, está na base da análise sincrônico 
evolutiva da arquitetura pré-moderna e moderna e por fim também estava na base da análise da técnica, da sua 
evolução e utilização. O Corte epistemológico que os arquitetos modernos impuseram sobre o fazer da arquitetura 
teve significação revolucionário na medida da inclusão da salubridade dos raios solares no edifício, fator este que 
seria passivo de inclusão pela associação da técnica moderna, com seus novos elementos simplificados, pilares ou 
pilotis, lajes, fachada e planta livre, provenientes da nova técnica que séria fundamental para a elaboração de uma 
nova estética do edifício com seus aspectos funcionais, de programa, de uso, elementos articulados pela razão, 
como capacidade de racionalização do edifício, do seu sentido como obra com valor e custos determinados, belos 
como máquinas, como parte de uma indústria tardia nascente na Europa que haveria de influenciar o mundo 
moderno na sua quase totalidade. 
O Modulor, por sua vez não foi tão somente um processo normativo, antes foi um conceito arquitetônico 
desenvolvido por Le Corbusier em 1943, no uso de sua capacidade associativa altamente aguda e desenvolvida, 
para a concepção da estrutura, morfologia e tamanho das coisas em geral, das partes que compuseram um objeto 
arquitetônico até unidades habitacionais completas, como a Cidade Radiante de Marselha, por exemplo. O Modulor 
foi concebido, segundo Le Corbusier, para o máximo de conforto e usabilidade de projeto moderno que ocorreu no 
meandro das relações do homem e seu espaço de vida urbana, industrial, mecânico e moderno. Assim, Le 
Corbusier pensou criar um sistema de medidas mais adequado do que o sistema métrico francês adotado em 
grande parte do mundo, a métrica atual. O sistema proposto por Le Corbusier seria eficiênte e eficaz pois estaria 
diretamente relacionado, segundo ele, à morfologia humana, a espera de um dia substituír o sistema métrico 
francês. No entanto, mais do que a aproximação do homem e da morfologia humana, o Modulor buscou sobretudo 
mediar a relação entre sistemas, o sistema pé / polegada e o sistema métrico. A capacidade compositiva proposta 
buscou de fato confrontar o sistema métrico decimal, desenvolvido na Revolução Francesa e o sistema pé polegada 
Inglês. 
 
 
O método racional de Le Corbusier. 
 
Le Corbusier, a partir dos anos 20 haveria de lançar, defender e propor para os arquitetos seus 
contemporâneos uma gramática compositiva da arquitetura. Os cinco pontos da arquitetura isto mostram, eles foram 
o léxico articulado por um sistema tal como ocorreu na gramática generativa, desenvolvida por Chomsky,1957 nos 
anos 50 e 60. Fazendo uma analogia a gramática generativa que se propõe de maneira completamente silogística 
ou dedutiva, ela consiste em um conjunto de regras por meio das quais pode-se gerar todas as sequências de 
palavras (frases) válidas em uma linguagem, por meio de substituições a partir de um símbolo inicial. Em uma 
gramática analítica, por outro lado, o processo se reverte, e a partir de uma sequência dada de palavras são feitas 
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reduções sucessivas. O resultado é uma variável booleana do tipo ‘sim’ ou ‘não’, que indica se a sequência original 
pertence ou não à linguagem descrita pela gramática. O objetivo inicial da gramática da forma era servir como um 
sistema de geração de formas para a pintura e a escultura. Mas isto Le Corbusier já havia testado na pintura purista 
e na arquitetura, sendo que, a técnica em qualquer período da arquitetura condiciona o léxico usado na obra 
arquitetônica pronta. Ao invés de projetar diretamente sua pintura ou escultura, Le Corbusier indicou como possível 
a geração da arquitetura moderna tendo em vista regras de composição, regras estas determinadas a partir de os 5 
pontos da arquitetura, o sistema de medidas proposto pelo MODULOR e a técnica de o concreto armado. 
O paradigma de 1926 introduziu questões de base para a discussão da arquitetura onde a luz era fator 
determinante e que apareceram plasmadas e evoluindo desde a Ville Schwob de 1923 e direcionada a experiência 
da Cité de Refuge de 1933. A Ville Savoye, 1929 encontrou a sua realização neste ínterim, o cruzamento do objeto, 
que é um monumento da arquitetura moderna, com o paradigma de 1926 e o paradigma ideal nos mostra um Le 
Corbusier que buscou modelar o objeto arquitetônica pala luz. Mas mais do que modelar o objeto pela luz, as 
relações circulantes possibilitaram ‘lugares’ determinados onde a salubridade foi importante parcela. O fato de estes 
lugares apresentarem condicionantes de luz que relacionam-se diretamente com o paradigma, não impediu que 
apesar da proposição pretensamente racional alguns fatores se sobrepusessem sobre a racionalidade. Estou me 
referindo ao terraço coberto do segundo pavimento da Ville Savoye voltado para o sul que recobre a área de maior 
incidência solar do edifício e que é analisado muito mais como composição da forma arquitetônica que se sobrepõe 
sobre a escolha técnica racional. O desejo compositivo subjetivo estabeleceu uma lógica da forma cujo resultado é 
ambíguo quando visto por intermédio da penetrabilidade da luz do edifício. Por outro lado a ausência de análise do 
condicionante ‘luz natural’ relacionado a forma arquitetônica salvo poucos estudos que temos a disposição e que 
implicaria numa diretiva de análise do edifício com a construção de diagramas de incidência solar e diagramas de 
sombreamento. Este tipo de análise técnica, é necessário, é essencial para a verificação da efetiva relação dos 
paradigmas no objeto arquitetônica, a Ville Savoye e as outras arquiteturas significativas do arquiteto. Com isto, a 
experiência de Le Corbusier se dá sempre substantivamente de forma silogístico dedutiva, onde ela se diz de uma 
ação como diminuir, subtrair, tirar como consequência, inferir, enumerar minuciosamente; tirar de fatos ou princípios, 
e isto é a marca do trabalho de Le Corbusier, minucioso e classificado segundo o tempo e a realidade do projeto. 
Sempre propondo juízos de valor relativamente as coisas produzidas. Tendo como referência determinada o sentido 
de deducere. Por outro lado as proposições de Le Corbusier operam efetivamente como um processo silogístico, 
composto por uma premissa maior e a premissa menor e a conclusão. Le Corbusier segue também o fundamento 
cultural ocidental grego (Pereira, 1990), nos termos  αυαιρεσις tido como subtração, διήγησις, como uma 
exposição minuciosa e também επιχειρησις que é entendido como consequência. O termo σµλλογισµος, 
silogismo, reforça os conceitos de premissa maior e premissa menor e a conclusão.  σµλλογιστιχος  é uma 
conexão de ideias, raciocínio composto por σµν com λογισµος, cálculo, termo a partir do qual Aristóteles designou 
a argumentação lógica perfeita constituída pelas três proposições declaratórias, com base nas premissas. Le 
Corbusier segue estas determinações a exaustão como consequência de um raciocínio agudo e inquieto. 
Que tenha existido uma natural tendência de Le Corbusier pelo uso da razão como fundamento de seus 
processos mentais, as suas conexões mentais, base do edifício isso se torna evidenciado pela escolha do método 
empregado pelo arquiteto que fez assim excluir o voluntarismo como fundamento de trabalho. Que apesar desta 
tendência pela razão e pelo método dedutivo existir, muitos aspectos dos edifícios de Le Corbusier escaparam do 
jugo da razão e que apesar de escaparem muitos aspectos do jugo da razão isto em nada impediu que Le Corbusier 
estruturasse uma doutrina racional capaz de seguir como modelo, como forma, como fôrma do objeto arquitetônico, 
com base em um léxico arquitetônico onde pilotis, fachadas envidraçadas, lajes e planta livre eram a base e cuja 
articulação se daria nos seus paradigmas arquitetônicos dos anos 20 e dos anos 30, no pós guerra e relativamente 
ao paradigma ideal definido pelo arquiteto.  
Que existe uma conexão efetiva entre os paradigmas, o léxico e o resultado arquitetônica, estas conexões 
resultaram, na aplicabilidade dos paradigmas nos objetos arquitetônicos como os que foram tratados, num processo 
de modelação do espaço arquitetônico pela luz que faculta a descoberta de um objeto arquitetônico  sempre 
diferenciado criando pontos distintos de luz, com diferentes penetrações solares e percursos onde a Luz e o objeto 
arquitetônico interagindo denotam para a descoberta do observador em movimento, com o ‘Promenade 
Arquiteturale’, ocorre. 
Igualmente, algumas parcelas do objeto aparecem como conflitantes, denotando uma idiossincrasia  que 
expulsa o estudioso voltado unicamente para a análise formal do objeto. Estou me referindo aos traçados 
reguladores do atelier de Ozenfant, no caso do Atelier de Ozenfant, Le Corbusier opera em um padrão racional 
normativo e inovativo. É normativo por conta do uso da geometria fixa, traçados reguladores e no uso dos cinco 
pontos da arquitetura e inovativo pela relação da fachada e plantas com as janelas completamente inovadoras e 
inusitadas para a época. 
A Ville Savoye é composta com uma malha complexa de proposições que parte de um sistema simples de 
quadrículas 4 x 4, em que pese serem estas quadriculas dimensionadas em 4,75m, posteriormente transformadas e 
rearticuladas para atender as necessidades de projeto. Neste projeto complexo Le Corbusier opera em um padrão 
racional dedutivo inovativo e normativo. É normativo por conta do uso da geometria fixa, no uso dos cinco pontos da 
arquitetura, por exemplo, e inovativo na complexa proposta da casa integrada a operações cinéticas do automóvel, 
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da rampa central e seu conjunto complexo onde a malha foi reajustada para atender as plantas de cada andar, 
somados ao uso da luz natural. A capela Ronchamp, marcada pela geometria dinâmica que comprovamos a 
utilização de retângulos √2, √3, √4, √5 e φ, na área interna da capela, bem como na relação dimensional que se 
da entre eixos também pautados por φ; O projeto da Capela Ronchamp opera, sobretudo com um padrão inovativo, 
tudo nela rompe com o padrão arquitetônico desenvolvido por Le Corbusier até então, nele a curva se superpõe 
sobre a reta. No entanto, Le Corbusier lança mão também da geometria dinâmica, e frente a ela, ele é normativo. 
O Pavilhão do Homem, que marca um retorno ao Le Corbusier dos anos 20 e 30, rearticulando e 
repropondo valores marcados originariamente pelo De Stjil e pela Bauhaus, reapresentados de maneira a mostrar 
um Le Corbusier que se propunha para o futuro sem deixar de mostrar os seus valores. No caso do Pavilhão do 
Homem, ele é formado por um duplo quadrado sendo cada um dos quadrados dividido por 4 módulos cada um. 
Nesta obra, Le Corbusier opera em um padrão racional dedutivo mimético e normativo. No primeiro caso opera 
fazendo a mímesis dos princípios do De Stjil e é normativo por conta do uso de padrões matemáticos geométrico 
fixos. Tanto na Ville Savoye como no Pavilhão do Homem, o terraço coberto são elementos comuns. É bem verdade 
que o arquiteto não buscava um desempenho máximo do aproveitamento da luz solar nos edifícios, mas mesmo 
assim sendo a contrariedade permanece e a sua solução somente aparecerá com ensaios determinados voltados 
para este ponto específico do edifício e a sua superposição sobre as janelas que iluminam a rampa, no caso da Ville 
Savoye e um terraço livre no caso do Pavilhão do Homem. 
 
 
O método indutivo em arquitetura. 
 
Perceber o mundo a partir de elementos particulares buscando identificar os universais formando coleções 
mais ou menos homogêneas nos pareceu ser a marca da indução e da referência de trabalho do Arquiteto Mies van 
der Rohe. Percebemos o mundo a partir dos universais ou indo e pensando em direção a eles, utilizando as 
premissas indutivas e dedutivas. O mundo, é portanto experimentado a partir de processos dialéticos ascendentes e 
descendentes. O caso relativo ao método indutivo estabeleceu então uma opção pelo processo ascendente em que 
pese a necessidade de identificar na realidade determinações universais. As coleções da natureza foram separadas 
e organizadas na busca de regras universais a serem utilizadas. Esta foi fundamentalmente a declaração por 
intermédio da qual Mies trabalhou a sua arquitetura. 
 
 
O desenvolvimento da obra de Mies van der Rohe. 
 
Depois do desastre da Primeira Guerra Mundial, Mies começou a afastar-se dos estilos tradicionais e a 
receber influências das vanguardas holandesa, alemã, russa, por exemplo. 
De forma radical em 1921, projetou um arranha-céu de vidro e metal, seguindo-se uma série de projetos 
pioneiros. Entre 1918 e 1925 ocorreu a fase do Novembergruppe e posteriormente veio o Pavilhão alemão da Feira 
Universal de Barcelona, de 1929, chamado Pavilhão de Barcelona, reconstruído na sua localização original e a 
Casa Tugendhat em Brno de Fritz e Greta Tugendhat de 1928, terminada em 1930. Por volta deste período que 
Mies foi convidado por Walter Gropius a lecionar na Bauhaus. A Casa de Mies, em Berlim-Berlin-
Hohenschönhausen é do período dos anos 30, mais precisamente de 1932. Em 1935, projetou a Casa Margaret 
Hubbe em Magdeburg. Antes disto na década de 1930, depois de Hannes Meyer, Mies foi, por solicitação de 
Gropius e por um breve período, o último Diretor de uma Bauhaus claudicante que foi posteriormente fechada bem 
como a arquitetura de Mies foi igualmente rejeitada na Alemanha.  
A fase americana chegou depois de 30 anos de prática na Alemanha, quando já era considerado pelos 
promotores americanos um pioneiro da arquitetura moderna. Em 1949, já o Museu de Arte Moderna de Nova Iorque 
lhe dedicava uma retrospectiva e é de fato, nos Estados Unidos que encontra todas as condições para promover de 
fato suas experiências com uma possível industrialização da arquitetura e da construção.  
 
A complexidade de Mies van der Rohe. 
 
Em assim sendo, Mies como detentor do uso do método indutivo, o qual ele define a partir da observação 
da natureza dos materiais, da natureza em si dos materiais, da tecnologia, da associação de materiais e da 
experiência com os materiais em si, tão importante inclusive para a sua maneira de ensinar arquitetura, todas estas 
observações tendem a criação das suas coleções de materiais e tecnologias; do desenho e do projeto, estas 
experiências geram outra das suas coleções, aplicáveis por que são experiências que testam possibilidades e 
realidades simuladas; da matemática e da geometria dinâmica experienciadas, estes experimentos definem outra 
das suas coleções, todas elas vistas como coleções aplicáveis. Estas coleções não são regras nem tampouco 
postulados, mas coleções de experimentos que servem de arranjos e rearranjos para definir a sua arquitetura. O 
que vemos é que Mies van der Rohe desenvolveu um dos mais refinados processos aplicados da epagogé 
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aristotélica, onde vemos o quanto ele define os termos mais gerais a partir do particular, como que passando 
sempre do particular ao universal (katholon) e do conhecido ao desconhecido, dos materiais ao projeto (Peters, 
1974, p. 76). Mies van der Rohe opera também, por sua vez utilizando a synagogé, como junção de coisas 
semelhantes, sendo esse processo também correlato ao tipo platônico de indução. Mies usa, portanto uma coleção 
de exemplos individuais que conduzem ao universal, que devem preencher uma divisão (diarésis) e que é um 
panorama das formas (eide) específicas que podiam constituir, por fim, um gênero. Este procedimento que em Mies 
não foi nada ingênuo nem tampouco fácil levou a sua arquitetura efetivamente a definir o que conhecemos como 
International Style. Mies operou tal qual um cientista que observa um problema e a partir de experimentos busca a 
sua solução. Em cada arquitetura buscou ampliar os seus processos de solução como que utilizando uma biblioteca 
montada a partir das observações produzidas ao longo de sua vida profissional. 
Cada material definia um conjunto de soluções e eles faziam parte de um grupo de materiais que 
compunham uma coleção de materiais determinados; Cada tecnologia definia um conjunto de soluções e elas 
faziam parte de um grupo de tecnologias que, por sua vez, faziam parte da coleção de tecnologias; A matemática e 
a geometria dinâmica formaram uma coleção de procedimentos de projeto a serem aplicados conforme o problema 
a ser resolvido. Isto tudo definiu um modelo de operação onde a observação do problema requeria uma escolha de 
coleções observadas, montadas e determinadas, não por algo dado à priori, mas por experiência direta, que por ser 
assim, nunca se define aprioristicamente, mas é sim indutiva, de modo que sendo utilizada, a observação do 
particular, os reúne como um cientista para criar então, e só então um conjunto de leis. Nada em Mies é apriorístico, 
tudo é observação, e como um cientista ele se comporta. Talvez seja, dos arquitetos, o mais regular, o mais 
determinado, o mais simples, o mais modesto, o mais universal. 
 
 
Internacional Style. 
 
A primeira coisa que se observou relativamente ao Internacional Style foi a constituição de um movimento 
funcionalista nos Estados Unidos da América. Teria esse funcionalismo um conceito fechado com relação á 
utilização ou não da ornamentação? O termo ‘orgânico’ tem se relacionado ao conceito de ‘funcionalismo’. A ideia 
de adaptação funcional foi uma premissa, também na arquitetura moderna. A boa arquitetura moderna segue a lei 
dos organismos naturais. As expressões arquitetura orgânica e arquitetura funcional são equiparadas em alguns 
tratados estéticos publicados; sem restrições deve reconhecer que não todos os defensores da arquitetura orgânica 
o são também da arquitetura funcional. Segundo Claude Bragdon a arquitetura orgânica é uma forma de equiparar a 
arquitetura funcional com a vida vegetal ou animal. 
Nos edifícios de Mies é a liberdade de planta que se predominou, mesmo onde paredes divisórias 
deveriam existir, arbitrariamente ou não colocadas por usuários, que haveriam de perturbar o ritmo do que se 
caracterizaria como que sendo espaço contínuo. Mies tinha a intenção de libertar o indivíduo da sensação de 
encontrar-se dentro de um caixote com normas pré-estabelecidas. Seu conhecimento de modulação do espaço 
interno articulava células em direções e dimensões diferentes para que o morador habitasse uma construção 
humana e viva. A arquitetura americana racionalista apareceu com os edifícios arranha-céus: criação típica norte 
americana que assinalou o novo aspecto da arquitetura relacionada ao esqueleto metálico. 
Porém até 1930 os edifícios se constituíam a partir de miscelâneas de períodos góticos, helênicos, 
sobreposto ao aço. Arranha-céus modernos de Willian Lescage e George Howe na Filadélfia que podem ser 
comparados com a genialidade mais tarde dos arranha-céus de Mies os quais encontram solução em volumes e na 
liberdade de planta. A obra de Mies antes de sua estada nos USA em 1937, tinha como pontos altos o Pavilhão 
alemão para a Exposição de Barcelona de 1929, a casa Tugendhat de Brno e o edifício de exposições de Berlim, 
três obras onde as superfícies se transmutavam em espaços, característica que lhe é tão própria. É possível dizer 
que Mies teve sua inspiração na linearidade bidimensional do neoplasticismo pictórico de Mondrian e Van Doesburg, 
dentre outros. 
É interessante aqui observar que Mies raramente utilizou-se de superfícies planas, salvo algumas 
exceções, recorrendo sim aos ângulos retos, e à estrutura metálica, contrapondo-se à tendência neobarroca 
apresentada por Mendelsohn, Niemeyer, Aalto, que delimitam espaços específicos para as funções dentro de uma 
casa. Para Mies, a casa é uma teia estrutural de pisos inter secantes, cuja leveza é praticamente aérea; e a 
superfície material, transforma-se em superfície em suspensa desaparecendo o espaço circundante, enquanto 
apenas permanece para definir o espaço uma linha etérea. Tendo abandonado a Alemanha em 1937, Mies torna-se 
ano seguinte diretor do Ilinois Institut of Technology de Chicago. Sua personalidade de mestre se tornava cada vez 
mais dominante. Mies foi o educador mais autoritário, bem diferente de Gropius, exclusivista e individualista, e 
aquele cujos ensinamentos não podiam conduzir senão a uma repetição do seu estilo e não a uma abertura a novas 
interpretações mesmo que igualmente válidas. E por isso todo o ambiente de Chicago, esse grande centro que 
havia já tido a ventura de receber os preciosos ensinamentos de Sullivan, foi influenciado pela obra de Mies, o qual 
encontraria nos seus discípulos e colaboradores seguidores por vezes demasiado fiéis. Analisando as obras de 
Mies neste período tem-se o edifício 5530 South Shore Drive (1949) onde a estrutura de cimento armado á vista não 
atinge os efeitos de leveza e elegância dos arranha-céus de ferro, além de que o recuo das juntas de seção da 
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fachada, que segundo ele correspondem a uma exigência estrutural, dá origem a um motivo pseudo-ornamental de 
efeito não muito agradável. Em dois arranha-céus, o 860 e o 880, a estrutura metálica e as paredes inteiramente de 
vidro, com a alternância e da ausência de cores, predominando o branco e o preto, o opaco e o transparente, e com 
a soberba elevação do vasto bloco translúcido espelhando-se nas águas do lago Michigan, são de uma eficácia 
monumental também aqui a disposição exterior dos perfis metálicos pode parecer devida a uma razão não apenas 
estática, mas também decorativa.  
A casa para a senhora Farnsworth (1950), a de Robert Mac Cormik, os escritórios da empresa Bacardi em 
Cuba, o Crown Hall do ITT e o Seagran Building em Park Avenue e a propósito do qual a veia irônica e crítica de 
Banhan, 1975, observaria: a moda do ‘computer look’ acabou por se esgotar; a sua pedra tumular é precisamente o 
Edifício Seagram (com o seu bronzeado artificial). Alusão à utilização um pouco exagerada dos painéis de bronze 
em fachadas de cortina do edifício. Chegados a este ponto, seria interessante analisar quão vasta foi à influência 
que a obra de Mies exerceu nos USA e em que medida ela foi benéfica e vital, mas tal nos levaria demasiado longe. 
Digamos apenas que entre aqueles que mais diretamente foram marcados pela sua personalidade encontram-se 
Philip Johnson e Eero Saarinen. Resíduos muito evidentes do estilo do artista alemão podem ainda ser encontrados 
em alguns arranha-céus recentes, tal como na já célebre Lever House da empresa Skidmore, Owings e Merrill e que 
constitui uma clara demonstração do modo como é possível fazer ‘construção comercial’ com certa dignidade, ainda 
que sem atingir o elevado nível de perfeição e de equilíbrio que apenas um trabalho individual e tão pessoal como o 
de Mies poderia alcançar. É difícil conseguir dar uma visão clara e objetiva do desenvolvimento da arquitetura 
mundial no período que se seguiu ao advento do racionalismo europeu, seja devido ao diferente grau de 
desenvolvimento socioeconômico das diversas nações, seja devido à herança étnica e artística de cada uma delas. 
Além disso, a posição de absoluto privilégio desfrutada pelos grandes mestres do Movimento Moderno fez com que 
fossem injustamente inferiorizadas várias personalidades regionais da arquitetura que, no entanto, representavam 
de modo muito mais prestigioso os seus países. 
 
 
Articulações metodológicas em Mies van der Rohe. 
 
O processo racional de Mies não pode ser colocado numa contraposição de λογος - razão versus 
Indução, no entanto apesar desta contraposição não ser possível, o que vemos é a contradição processual indicar a 
manifestação dos paradigmas de projeto ocorrer antes da materialidade. Existe uma aporia nesta afirmação. De fato 
o que temos é o tipo edilício anterior a qualquer possibilidade de programa ser definido, dai a materialização do 
edifício ocorrerá de forma fácil pela pura e simples aplicabilidade das técnicas construtivas e dos materiais 
existentes. O projeto também existe enquanto tipo em que pese não existir enquanto programa. Indução versus 
intuição em Mies também apresenta certa dificuldade, em ambos os casos o que temos é o acesso direto a coisa, 
mesmo que sem justificação no caso da intuição, pois sabemos que a coisa é, mas não sabemos justificá-la, por 
outro lado o processo indutivo indica a existência da coisa sem que tenhamos as noções gerais dela impressas em 
nenhum processo. O reconhecimento indutivo ocorrendo do particular ao geral, onde, com efeito, o ensino procede 
às vezes por indução e outras por silogismo. Ora, a indução é o ponto de partida que o próprio conhecimento do 
universal pressupõe, enquanto o silogismo procede dos universais. Existem, assim, pontos de partida de onde 
procede o silogismo e que são alcançados por ele. Logo é por indução que são adquiridos. Em suma, o 
conhecimento científico é um estado que nos torna capazes de demonstrar, e possui as outras características 
limitativas. Contrario a isto temos o que foi chamado por Aristóteles de intuição racional. É a intuição racional 
instrumento fundamental da inovação e tem na metodologia inovativa a sua consecução. O cruzamento da Intuição 
racional com a metodologia inovativa resguarda a possibilidade de inventar formas novas, de gerar outros 
processos, de caminhas por locais não antes vistos. Em Mies essa possibilidade ocorre apenas quando vinculada 
aos materiais e a superlativação das formas, no entanto, também ocorre na criação do espaço contínuo e na 
metáfora permanente da arquitetura de densidade formal, simples e de um refinamento incontido. Contrario a isto 
aparece a intuição racional que guarda o lugar do nunca visto e sua metodologia permite antever os caminhos que a 
criação deva percorrer para vislumbrar a consecução da obra de arquitetura em si que em nada pode ser alijada dos 
processos racionais. Indução versus Racionalismo em Mies diz que a indução, repito, é o ponto de partida que o 
próprio conhecimento do universal pressupõe e o racionalismo busca unir todas as possibilidades de projeto, de 
metodologias, não sendo possível a contraposição deles por conta de que o racionalismo incorpora enquanto 
processo projetual, o método indutivo de concepção arquitetônica. 
No caso do Pavilhão e Barcelona, a concepção projetual utilizada por Mies usa tecnologia como 
fundamento e impõe o resultado de maneira que apenas os elementos racionais seriam determinantes. Juntar a 
tecnologia, os novos materiais e os materiais antigos é chave deste projeto. A partir de um processo de projeto 
baseado na tecnologia este deveria ser um elemento agregador fundamental, e racional por princípio e a 
matemática e a geometria dinâmica moderna foi a principal referência agregadora utilizada juntamente com os 
materiais. O elemento racional que junta às peças é a matemática e a geometria dinâmica moderna que é 
identificada de forma simples e determinada, não pela aplicação e reconhecimento de retângulos √2, √3, √4 , √5 
 683
e φ, o que também ocorre, mas sim pela marcação, organizada e determinada pelos ladrilhos que e modulam todo o 
conjunto. Nesta obra de Mies van der Rohe opera em um padrão racional indutivo mimético e normativo. No caso 
mimético a mímesis a que me refiro é a mímesis dos materiais e o caso normativo ocorre pelo uso da geometria fixa 
e dinâmica. No Casa Tugendhat, os componentes da casa, tais como a parede de ónix, os pilares cruciformes e as 
superfícies de vidro são muito parecidos às soluções utilizadas no Pavilhão de Barcelona; a estrutura apresenta 
uma tripla condição: aço, concreto e paredes sólidas. A fachada de vidro descortina o horizonte e se contrapõe as 
paredes maciças do lado oposto localizado na área alta ascendente do terreno, justamente no plano de acesso. Há 
que entender, sobretudo que a área de localização dos pilares é oposta a área de paredes maciças. Estes pilares de 
aço são cromados quando localizados no interior do edifício e galvanizados quando no exterior. Isto diminui o 
impacto dos pilares no interior do edifício, pois sendo brilhantes refletem o interior e não marcam, como os pilares 
pintados ou galvanizados. O uso da matemática e geometria dinâmica no projeto da casa á conclusivo, pois 
confirmamos o uso de retângulos √5, √3, √2 e φ, bem como do uso da geometria fixa. 
O projeto da casa Tugendhat foi elaborado tendo em vista um padrão racional indutivo mimético e 
normativo. No caso mimético a mímesis a que me refiro é a mímesis dos materiais e o caso normativo se da, 
também pelo uso da geometria fixa e dinâmica. O mesmo também ocorre com a casa Hubbe, a casa Edith 
Farnsworth e, sobretudo o edifício Seagram. 
 
 
Uma visão do método Intuitivo. 
 
A discussão do que seja a intuição permeia a experiência do método e de todas as questões relativas à 
possibilidade dos métodos em si. Ao vislumbrarmos os métodos em geral e os métodos em arquitetura em 
particular, o que percebemos em comum com todos, a exceção do o método intuitivo. O método intuitivo é o único 
que não está relacionado às possibilidades pedagógicas que o silogismo e a indução apresentam. Como aprender 
ou ensinar o que seja a intuição é questão que complica a atividade de qualquer professor. Por outro lado, 
percebemos que a intuição está vinculada com os processos divinatório e mágico mânticos, vinculado a inspiração 
das Musas e de seu regente Apolo. Se for certo que essa experiência do vínculo das musas com a intuição, coloca 
a responsabilidade do produto como fruto dessa inspiração fundamentada no sopro divino. Intuição que definida 
como algo que se sabe ser de uma maneira, mas que somos incapazes de justificar porque, mostra o quanto 
estamos distantes das explicações do modo operandi criador, na medida em que alguns projetadores ou criadores 
podem ofuscar qualquer explicação vinculando-as a um mundo distante da razão.  
Aparentemente Oscar Niemeyer isso faz, e nossa busca foi direcionada a estabelecermos os contornos de 
seu trabalho de forma a deslindarmos os seus instrumentos ou processos de projeto que nos parece associar a 
intuição muito mais a emoção do que a qualquer outra coisa. Essa escolha deliberada pela intuição indicou outro 
caminho que o arquiteto explicitamente renegou e que estava vinculado a razão e ao puro funcionalismo. Niemeyer 
refere-se a sua arquitetura e a arquitetura em geral dizendo: 
 
De um traço nasce a arquitetura. E quando ele é bonito e cria surpresa, ela pode 
atingir, sendo bem conduzida, o nível de uma obra de arte. (Niemeyer, 1993, p. 09). 
 
A escolha pela referência onde a pura condição emocional, o simples traço, que poético infunde a 
antecipação do resultado, manifestou o exercício da descoberta, do croqui que procura a ideia desejada. A ideia 
surge num repente, vinculada à imaginação, a invenção e a fantasia e essa sequência é vinculada ao texto que 
buscava explicar o projeto. Mas esta postura teve um outro procedimento, muito mais vinculado ao ofício que é o de 
fazer arquitetura e que Niemeyer nos mostra, como segue: 
 
Mas esta fase inicial exige por antecipação que o arquiteto se integre nos problemas 
tão variados do trabalho a executar (Niemeyer, 1993, p. 09). 
 
Se a intuição foi chamada no início do processo e complementada com as informações necessárias 
relativamente ao ofício, neste ponto é necessário retornar a intuição em si e media-la à arquitetura. A intuição no 
dicionário brasileiro de F. Fernandes e Celso Pedro Luft, 2001, (Luft, 2001) é dita como ato de ver, é um 
pressentimento, uma percepção clara de verdades que para serem apreendidas de forma imediata não necessitam 
de raciocínio, podendo ser também uma visão beatífica. No dicionário Grego Português de Isidro Pereira, S. J., 
1990, (Pereira, 1990) a intuição, nous, com o sentido de atividade do intelecto em oposição aos sentidos materiais, 
é a ligação com o problema dos princípios da demonstração, arché. Em Plotino, a intuição é noesis e designou 
ainda o termo intuição como θεωρια (teoria), sendo o termo intuitivamente designado como θεωρητιως e intuitivo 
como θεωρητιχος (teoréticos). É também é teoria (θεωρία), o conhecimento descritivo (puramente racional) 
designando o contemplar, olhar, o examinar, o especular. 
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No dicionário Latino de Ernesto Faria, 1956, (Faria, 1956) o termo intuição é ‘intutionis’, ‘intuitio’, com o 
sentido próprio de fixar o olhar, olhar atentamente e com o sentido figurado de considerar atentamente e 
contemplar. O termo intuitionis ainda pode ser relacionado a intus com o sentido que trata do interior de algo ou 
alguém, podendo ser também interiormente e dentro. Como adjetivo é intõtus com o significado do que não está 
seguro, pouco seguro e perigoso. É o termo latino que dá ao português tal qual Celso Pedro Luft indica o sentido de 
pressentimento diferentemente do termo grego que transliterado tem o sentido de teoria. Oscar Niemeyer utiliza o 
termo intuição muito mais com o sentido corriqueiro do que no sentido strito de uma teoria. 
Se no dicionário espanhol de Julio Martínez Almoyna, 1988, (Almoyna, 1988) o termo intuição, intuición é 
a percepção clara e instantânea de uma ideia ou de uma verdade, para Oscar Niemeyer esta determinação 
corrobora a sua maneira de pensar, buscando sempre uma verdade evidente que percebemos sem saber como ou 
porque, esta é a verdade que se põe como proposta de projeto; por sua vez no dicionário Francês-Português de 
Roberto Alvim Corrêa, 1965, (Corrêa, 1965) o termo intuição é ‘intuition’, que diz da apreensão de uma verdade sem 
termos a condição de saber porque a entendemos. Referentemente a este termo utilizado no francês, efetivamente, 
Oscar procura explicar mesmo sem saber a origem das suas ideias e de fato não interessa saber a origem das 
ideias, somente interessa saber se elas funcionam ou não, e um texto explicativo poderia responder a esta 
demanda. 
Por sua vez, no dicionário de Armand Cuvillier de vocábulos de Filosofia, 1956, (Cuvillier, 1956) a intuição 
é o conhecimento imediato de um objeto de pensamento presente pelo espírito. A intuição empírica, que por sua vez 
compreende a intuição sensível, que trata dos sentidos, ela é o instrumento mais comum da invenção, segundo 
Poincaré (Reale, 1991, p. 413); a intuição psicológica, é aquela que trata da consciência e é a intuição simples do 
eu pelo eu, segundo Bergson (Reale, 1991, p. 711). A intuição racional estende-se por um lado a todas as naturezas 
ou as coisas sensíveis, por outro, do conhecimento das ligações necessárias entre elas e, finalmente, a todas as 
demais coisas cuja existência, quer em si mesmo, quer em imaginação, o intelecto constata com precisão, (Reale, 
1990, p. 365). A intuição do número puro, definida por Poincaré (Reale, 1991, p. 414), permite o reconhecimento 
evidente e posicional. A intuição inventiva ou divinatória, aquela que nos faz pressentir a verdade e nos leva por 
conseguinte ao exercício da intuição metafísica, que permite apreender diretamente, quer o absoluto, que uma outra 
substância tal qual Descartes identificou no cogito ergo sum (Reale, 1990, p. 366), quer certas essências temporais 
que oferece o seu objeto de modo imediato e original como fonte de conhecimento legítimo tal qual Husserl (Reale, 
1991, p. 555) trata, finalmente, a realidade e em especial o nosso eu, que apresenta certa duração. Chamamos 
também de intuição a simpatia por meio da qual nos transportamos para o interior de um objeto e por meio de um 
processo empático buscamos perceber o objeto naquilo que ele coincide com o que é único e, portanto inexplicável 
e inexprimível, tal qual Bergson indica (Reale, 1991, p. 714). Mas a intuição vista pelo viés cientificista, existencial, 
racionalista, ontofenomenológico e fenomenológico, por exemplo, não permite uma aproximação mais leve e 
determinada para Oscar Niemeyer, ele por sua vez indica outra direção quando afirma: 
 
Mas o espaço arquitetural tem sugerido as páginas mais apaixonantes. Vale a pena, 
por exemplo, ler a Poética do Espaço, de Gaston Bachelard, para sentir como todos, 
poetas e escritores, nele se detiveram emocionados. É o espaço em que vivemos; a 
velha casa familiar que nos ficou na memória, com suas salas e quartos, com suas 
varandas e jardins, ou então, a velha rua, ainda com árvores, ainda tranquila a 
lembrar um tempo perdido para sempre. (Niemeyer, 1986, p. 21) 
 
 
Oscar Niemeyer e o método intuitivo. 
 
A intuição como processo de concepção do projeto de arquitetura, sendo ela um ofício, requer uma série 
de procedimentos, onde alguns deles não podem ser efetivamente intuitivos. A referência que Oscar Niemeyer faz 
da produção da sua arquitetura é recorrentemente indicada como intuitiva, retomamos esta referência de maneira a 
tratarmos o tópico de abordagem da intuição em Oscar Niemeyer, ele abordou esta questão na entrevista, 
posteriormente publicada pela editora da Ulbra em 2002 e realizada em 05 de junho de 2000, publicação 
coordenada por Luiz Carlos Zubaran, Luiz Amaurti S. Silveira e Luiz Catafesto, ao que ele se refere quando diz: 
 
Vocês me pedem para falar de arquitetura, eu acho que o mais prático é eu falar e 
desenhar. Eu tenho que começar dizendo a vocês que a arquitetura que eu faço, que 
eu gosto de fazer, é uma arquitetura mais limpa, mais solta, mais ligada a esse 
mundo de formas que o concreto armado oferece. De modo que é uma arquitetura 
ligada a intuição. O que eu acho mais importante é a intuição (Niemeyer, 2002, p. 
05). 
 
A escolha pela intuição indicou outro caminho, com base na visão poética, ao que, Bachelard, 2007, lhe 
deu suporte, quando tratou efetivamente da intuição como instante. O livro que Oscar cita é, de fato, a Poética do 
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Espaço de 1979, nele, Bachelard, indica várias referências completamente atinentes ou que Oscar Niemeyer 
apregoa, mas não explicita, por exemplo, quando Bachelard declara a necessidade de amor ao espaço para poder 
descrevê-lo, e assim Bachelard diz: 
 
É preciso amar o espaço para descrevê-lo tão minuciosamente como se aí houvesse 
moléculas de mundo, para encerrar todo um espetáculo numa molécula de desenho. 
Nesse feito, que a dialética da intuição que sempre vê aumentado e do trabalho 
hostil às revoadas! Os intuicionistas, com efeito, se dão tudo com um único olhar, 
enquanto os detalhes se descobrem e se ordenam uns depois dos outros, 
pacientemente, com a malícia discursiva do fino miniaturista. Parece que o 
miniaturista desafia a contemplação preguiçosa do filósofo intuicionista. É ele quem 
lhe diz: "Você não viu isso! Tome tempo para ver todas essas pequenas coisas que 
não se podem contemplar em seu conjunto". Na contemplação da miniatura, é 
preciso uma atenção perspicaz para integrar o detalhe. (Bachelard, 1979, p. 301) 
 
É este detalhe que Oscar Niemeyer persegue, de maneira lenta e discursiva, mas persegue tal como 
aparecem em sonhos e realidades, e são nessas realidades constituídas as arquiteturas, onde o sonho se faz 
presente tal como Bachelard apregoa quando se refere ao poeta Jacques Audiberti, ‘Em Abraxas, Audiberti faz um 
tecido cerrado de sonhos e de realidades. Conhece os devaneios que põem a intuição no punctum proximum. 
(Bachelard, 1979, p. 303). Mas este Abráxas, santo demônio de Audiberti da apenas uma direção. Sabe Bachelard 
das limitações da intuição, e ela esta direcionada a matemática e a geometria tanto quanto esta direcionada a razão, 
e é frente a geometrização do mundo que ele direciona seus esforços de desconstrução da razão. Então ele diz: 
 
Tivemos que fazer estas observações gerais porque, do ponto de vista das 
expressões geométricas, a dialética do exterior e do interior está apoiada num 
geometrismo reforçado onde os limites são barreiras. É necessário estarmos livres 
em relação a toda intuição definitiva — e o geometrismo registra intuições definitivas 
se quisermos seguir, como faremos em seguida, as audácias dos poetas que nos 
chamam às sutilezas da experiência da' intimidade, às "escapadas" da imaginação. 
(Bachelard, 1979, p. 338) 
 
A visão da geometria como que fazendo parte do processo intuitivo, sendo ela intuitivamente percebida 
nos mostra a aporia da intuição e da intuição do geometrismo tal qual Bachelard propõe. Há que colocar em relevo o 
Mênon de Platão, onde a intuição geométrica é identificada. Esta diretiva de certo não consegue perceber o limite 
objetivo que determina a arquitetura, pois nada pode ser feito sem que a razão lhe de suporte. E é este suporte que 
Oscar Niemeyer buscou indicar nos textos explicativos de seus projetos, onde diz: 
 
Uma vez, elaborei um texto explicando as colunas do Palácio do Planalto, mostrando 
como as fixei, como nesse passeio imaginário, entre elas circulei, apreciando suas 
formas, modificando-as, procurando criar novos pontos de vista, o espetáculo 
arquitetural.  (Niemeyer, 1993, p. 42 ) 
 
Mas a justificação aparece como ato secundário, numa tentativa de estabelecer a lógica de um processo 
que se desenvolve sem nenhum controle das instâncias racionais senão quando o contato com o problema exige 
uma aproximação mais intensa em direção ao terreno, ao programa, ao ambiente, a estrutura. Feito isso, é só 
trabalhar, é só buscar o jogo onde a forma deva ser vista como ‘estruturas das nuvens’. Mas o surgimento da ideia 
inicial, que pressupõe a imaginação e a fantasia, também implica num processo de citação, num processo de busca 
que indica uma necessária sucessão de fatos arquitetônicos por um lado e por outro também indica a perseguição 
do conceito mesmo, que se repete e relaciona em cada obra e em todas, criando a identidade dos produtos 
desenvolvidos pelo arquiteto.  E mais também, pressupõe dentro de sua obra a crítica e a referência crítica, que 
para além da pura citação indica a conversa de arquiteto ocorrendo na obra e não somente no texto ou na palavra. 
Essa circunstância tão particular não pode ser entendida se não for tratada especificamente dentro de seus 
pressupostos. 
 
 
Primeira abordagem da intuição como método em Oscar Niemeyer. 
 
A primeira abordagem, da Intuição como método de Oscar Niemeyer, tratamos no livro seis, o método e a 
intuição, e, sobretudo ainda quanto a um possível método intuitivo presente no procedimento de projeto, traz como 
referência a ideia de ‘Autocitação’, aparentemente presente, no conjunto da obra de arquitetura de Oscar, sobretudo 
com relação ao conjunto das formas adotadas para o projeto, seu uso e repetição. É a analítica da autocitação, 
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presente no livro ‘Meu Sósia e Eu’, Niemeyer, 1992. Quando tratamos deste tema da analítica da autocitação, esta 
questão foi suscitada como explicação do livro de 1992 quando o editor se refere a um Niemeyer com várias facetas 
de personalidade e isso confirma quando cita o que segue: ‘Concebemos este livro com o fim de mostrar, sob os 
diversos ângulos em que ela se compõe – o arquiteto, o escritor, o criador, o cidadão, o amigo - , a personalidade de 
Oscar Niemeyer. (...) em primeiro lugar, naturalmente, a arquitetura, mas também a escultura, o urbanismo, o 
desenho, o design de móveis’ (Niemeyer, 1992, p. 07). Mas qual é a relação de ‘Meu Sósia e Eu’ com a analítica da 
autocitação! Niemeyer no prefácio faz várias indicações, e essas fizeram parte do percurso: 
 
Meu sósia vem de longe, de outros continentes, de tempos tão distantes que deles 
só livros podem lembrar. (...) Traz consigo velhas lembranças (...). Agora, a genética 
procura descobri-los, ele e seus irmãos espalhados em todos nós, e para eles 
transfere parte de nossas qualidades e defeitos. Nada tenho a me queixar deste 
intruso que dentro de mim existe e há anos me cerca com seus conselhos. Mais puro 
que eu – descobre todos os preconceitos da sociedade – ele me sugere coisas 
impossíveis. Mas é honesto, despreza bens materiais, é leal e generoso, o que 
facilita essa conversa diária que mantemos. (...) Quando encontro uma pessoa, 
lembro que dentro dela esse pequeno sósia também existe e a vejo com mais 
tolerância pois dele decorrem , e muito, suas qualidades e defeitos. Curioso, meu 
sósia quer ocupar-se de coisas demasia. Desenhar, fazer esculturas e literatura. 
Procuro contê-lo, fazendo autocrítica, ouvindo amigos, lendo muito. Mas ele insiste. 
Diz que a arquitetura deve ser ligada a todos os assuntos da cultura e lembra como 
afirmativas de Heidegger e Malraux me foram úteis na defesa dos meus projetos. 
(Niemeyer, 1992, p. 11)  
 
E Niemeyer completou quanto ao fato de ter que explicar a sua arquitetura pós Brasília, quando disse:  
 
Confesso que ao iniciar o meu trabalho em Brasília já me sentia cansado de tantas 
explicações. Sabia ter experiência bastante para delas me libertar, desinteressado 
das críticas inevitáveis que viriam envolver meus projetos. Como na época de 
Pampulha, um sentimento de protesto me possuía. Já não era a imposição do ângulo 
reto que me irritava, mas a preocupação obsessiva a favor da pureza arquitetônica, 
da logica estrutural, da campanha sistemática contra a forma livre e criadora que me 
atraia, considerando-a com desprezo coisa gratuita e desnecessária (Niemeyer, 
1992, p, 35). 
 
A conclusão a que se chegou, na primeira abordagem da intuição como método em Oscar Niemeyer, se 
constituiu em um processo que teve base na circunstancia experiencial, onde a auto citação foi chave 
determinadora. Se de fato Oscar faz referência a velhas lembranças, elas são apenas parte do processo. A busca 
de novas formas de apresentar as mesmas coisas, tal como ocorreu no Museu de Caracas com sua base lançada 
com a inclinação de 38 graus retorna quando da proposição do Museu de Arte de Niteroi, que apresenta a mesma 
inclisação. Mas isto é um processo investigativo e não uma simples repetição. 
 
 
Oscar Niemeyer - a visão da primeira abordagem do método intuitivo. 
 
Sobre a contribuição brasileira à arquitetura, assunto singularmente desenvolvido por Josep Maria 
Montaner, 1997, no seu trabalho ‘A Modernidad Superada’, 1997, o autor aponta uma duplicidade consistente que 
não aprofunda suficientemente na amplitude necessária, a contraposição mais cartesiana contrária à outra mais 
sensual (Montaner, 1997, p. 30). Mais adiante o autor perpassa a discussão de lugar versus espaço, supondo que é 
nesse duplo e somente dele que a arquitetura eclode. Alude também a existência de um não espaço americano 
(Montaner, 1997, p. 42). Mais adiante perpassa a indicação de que a contribuição brasileira esta direcionada ao 
valor central da expressão arquitetônica e a um barroquismo formal (Montaner, 1997, p. 101/102). Todas essas 
questões seriam de relevante discussão, mas mais adiante, Montaner se refere à arquitetura brasileira indicando 
uma possível superação do racionalismo que como segue diz: 
 
(...)la arquitectura brasileña, desde la forma expresiva de Oscar Niemeyer, que 
margina funcionalidad y precisión constructiva en defensa de la sensualidad y el 
irracionalismo, hasta el expresionismo de Lina Bo Bardi, basado en una búsqueda 
programática y fenomenológica de una actividad artística que supere los 
condicionantes del racionalismo (Montaner, 1997, p. 76). 
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Quanto à referência ao irracionalismo de Oscar Niemeyer isso nos preocupa. Nos preocupa a referência 
relativa a irracionalidade como pauta conceitual utilizada por Montaner. Nos preocupa na direta proporção da 
referência que faz, que indubitavelmente não é clara. Parece-me que para além da referência conceitual devamos 
analisar o termo irracionalidade mais a fundo e para tanto relembramos aqui o caminho já pautado por nós na Ética 
a Nicômaco de Aristóteles o que certamente possibilitará a precisão dos conceitos a serem utilizados e não de um 
termo com livre uso. Tratamos sobre racionalidade e irracionalidade, sendo que Aristóteles construiu a noção do não 
racional como referência passiva de mediação entre a razão e a irrisão, tendo na emoção o constituidor fundamental 
do não racional. Irracionalidade, fruto da experiência humana nos coloca no nível dos animais. A emoção não, a 
emoção desvela a condição de transcendência do homem pelo sentimento, amor, paixão, afeto são a sua matéria 
prima e quando tendem a razão constituem-se como pauta de transcendência radical que nos coloca como agentes 
do inexplicável, da novidade da invenção arquitetônica contra o convencional, que se repetindo nada encontra a não 
ser a monotonia. O irracional, visto por outro aspecto indica a referência biológica mais primária. O que aflora de 
fato relativamente a referência atribuída a Oscar Niemeyer comprovadamente imprecisa, o que deverá ser tratado e 
desvelado na radicalidade da filosofia. Se nos parece, nesse momento, que devamos relembrar a postulação feita e 
a possibilidade da intuição transcorrer como referência do método que deverá ser indicado como razão intuitiva, 
que, combinada com conhecimento científico será uma ciência dos mais elevados objetos. Que recebe, por assim 
dizer, a perfeição que lhe é própria. (Aristóteles 1140 b). Essa referência coloca a possibilidade da própria 
construção do conhecimento da arquitetura e indica o caminho às conexões mentais do homem e os métodos por 
ele utilizados. A construção do conhecimento, assim posto nos permite então avançarmos na criação do quadro 
categorial que a nosso juízo fundamenta o processo de Autocitação. Em ‘Meu Sósia e Eu’ Oscar tratou desta 
possibilidade e é ela vínculo determinado entre a intuição, às categorias morfológicas e o processo de Autocitação 
ele mesmo. 
 
 
Meu sósia e eu ou o alter ego biológico do arquiteto. 
 
Em ‘Meu Sósia e Eu’ Niemeyer mostra outra faceta importante e que deflagrou o processo de classificação 
da sua arquitetura e ele diz sobretudo falando das suas fases de trabalho. Esta primeira abordagem do método 
intuitivo de Oscar Niemeyer, então teve como indicador uma sequencia e abordagens em que ele disse: ‘Nessa 
fase, a quarta da minha obra de arquiteto, prevaleceu o propósito de levar comigo não apenas a liberdade plástica 
da minha arquitetura,  mas o progresso da engenharia do meu pais. E procurei com carinho as soluções que cada 
projeto exigia, desejoso de definir com clareza meu trabalho de arquiteto’ (Niemeyer, 1992, p. 38). Das soluções, 
que nos interessa o arquiteto relatou um conjunto de sete que a seguir indicamos: 
 
1. Na sede do Partido Comunista Francês mostrei como é importante manter 
exteriormente um jogo harmonioso de volumes e espaços livres, o que explica ter 
localizado o grande hall da classe operaria em subsolo; 
2. Na Bolsa de Trabalho, como é possível fazer obra econômica, dando ao 
bloco principal maior economia, enriquecendo-o pelo contraste com as formas livres 
do auditório; 
3. No Espaço Oscar Niemeyer, rebaixando a praça para protegê-la do frio e dos 
ventos permanentes no local, solução como outra não existe na Europa, criando nos 
edifícios superfícies curvas, suaves, cegas, quase abstratas  
4. Na sede Fata, suspendendo os cinco pavimentos nas vigas de cobertura, 
solução estrutural interessante que Maximo Morandi, que a calculou, assim a 
comentou: Pela primeira vez deram-me a possibilidade de mostrar o que conheço do 
concreto armado. 
5. Na sede Mondadori, mantendo as arcadas com intercolúnios ou vãos 
desiguais; no ritmo diferente, quase musical que a caracteriza. 
6. Na Argélia os grandes espaços livres, intercolúnios ou vãos de 50m, 
balanços de 25, uma arquitetura tão imponente que nela desaparecem as 
deficiências da mão-de-obra-local.  
7. Agora, em São Paulo, no “Memorial da América Latina”, minha arquitetura 
segue de forma mais radical o avanço da técnica construtiva. Nada de detalhes 
menores, apenas vigas de 70 a 90m e as placas curvas do pré-fabricado. São os 
grandes espaços livres que o tema estabelecia. Uma obra cuja monumentalidade 
corresponde à grandeza dos seus objetivos -- aproximar os povos da América Latina, 
tão oprimida e explorada. 
(Niemeyer, 1992, p. 38). 
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Com isto verificamos que de fato existiu um interesse de Oscar Niemeyer no que se refere a morfologia e 
a tecnologia, o que nos permitiu entender como o processo de auto citação foi composto a partir de categorias mais 
simples que a nosso juízo identificamos e são: Paredes que dançam; Marquises; Tetos que oscilam; Pirâmides e 
sólidos; Cúpulas; Colunas; Formas orgânicas e com referência da natureza – formas associadas e mimetizadas da 
natureza, posteriormente tornadas sólidos de revolução. 
 
 
A racionalidade e a segunda abordagem do método intuitivo de Oscar Niemeyer. 
 
A segunda abordagem da intuição como método em Oscar Niemeyer tratou da contribuição brasileira 
tendo em vista à arquitetura de Oscar Niemeyer a partir dos livros ‘Quase Memórias: Viagens’ de 1968 e ‘Conversa 
e Arquiteto’ de 1993.  
 
O primeiro era, sobretudo uma declaração arquitetônica e política, pois o ano de 1968 fora também o ano 
dos atos institucionais nº 1, 2, 3, 4 e 5, atos que suprimiam liberdades em um país em um regime de exceção. A 
ditadura militar dominava a cena política havia quatro anos. Desde a revolução de 1964 a intelectualidade brasileira 
estava unida em uma declaração que oscilava entre uma ditadura militar de direita e outra de esquerda, entre o 
fascismo e o stalinismo, estremos que se antepunham contra outra direção, a democracia que a ambos combatia. É 
neste momento complexo politicamente que Oscar Niemeyer vive e é nele que busca compor uma síntese da sua 
obra. Em segundo, o livro ‘Conversa de Arquiteto’ que só foi publicado em 1993, após a redemocratização do Brasil, 
com isto a pressão política havia se tornado outra e as exigências outras também, permitindo assim que o tema 
tratado fosse a arquitetura, pricipalmente. 
Frente a estes momentos a arquitetura moderna construiu contribuições totalmente diferentes e os tipos 
de racionalidade estavam ali, a compor os caminhos e a perscrutar aspectos relevantes para marcar a cena 
brasileira. A referência provisória, dos tipos de racionalidade apontaria o seu fracasso se estipulasse a racionalidade 
como parâmetro determinador único, a intuição se contrapunha a esta experiência racionalista onde a emoção se 
mostrava elemento de mediação fundamental e determinador. No entanto, não é a emoção que media a intuição e a 
racionalidade. É a própria intuição como potência, e depois se colocando em ato, que necessita da racionalidade 
para que a possibilidade lançada intuitivamente se abra para a realização. O método intuitivo de Oscar Niemeyer, 
vinculado a estes dois momentos distintos, é o ponto fundamental de essa segunda abordagem. Esses momentos 
têm como objetivo construir uma visão do modus operandi relativamente à arquitetura, visa estabelecer um 
entendimento das conexões mentais utilizadas para a constituição da arquitetura mesma e também busca 
possibilitar o perscrutar da arquitetura em direção ao homem. Mas intuição de Oscar Niemeyer não é uma intuição 
pura, desvinculada de tudo. Ela é efetivamente a Intuição Racional que detém relação de dependência com a razão, 
pois dela depende para realizar no mundo os seus desígnios, seguindo elas, a intuição e a razão em dependência 
uma da outra. Tratamos este livro seis primeiramente em seis passos que a seguir explicitamos: 
 
1. O primeiro tem base em um texto de Ignasi de Solà-Morales publicado em 1996, fundamental para a 
reflexão da sociedade do após a grande ruptura ocorrida no mundo, marcada pela 2ª Grande Guerra. 
O pretexto utilizado era falar de arquitetura frente ao sistema pensamento ocidental e se chamou, 
‘Arquitectura y Existencialismo’, publicado a primeira vez na revista Casabella nº 583, em Milão, em 
outubro de 1991, p. 38 a 40. Este texto tratou do pressuposto que haviam crises no movimento 
arquitetônico moderno, instaladas e que existia uma hipótese baseada na reflexão de Martin 
Heidegger do pós guerra com base na conferencia ‘Bauen, Wohnen, Denken’ que após foi publicada 
no volume ‘Ensayos y Conferencias’, de 1954. Trabalhamos também com Montaner, 1997, com 
relação a avaliação do método e com relação ao desenvolvimento epistemológico do qual a 
arquitetura participa, com Solà Morales, 1996, p. 44. É importante tratarmos relativamente deste 
cambio epistemológico que tem na ontofenomenologia seu determinante mais radical com Husserl e 
Heidegger como seus expoentes. Heidegger reintroduz a discussão das teorias tradicionais da 
verdade em Aristóteles no ocidente e é esta vertente que trata dos métodos indutivo, dedutivo e 
intuitivo. Oscar Niemeyer trata efetivamente da superação epistemológica quando aborda a intuição. 
Ele representa o colocar em prática a constituição das coisas no mundo sob a forma de objetos 
arquitetônicos, esculturas desenhos e projetos, em utilizando a intuição em geral  e a intuição racional 
em particular ele supera aquilo que Theodor Adorno construiu de forma tão difícil, a sua dialética 
negativa, e Oscar Niemeyer o faz de forma intuitiva e real. 
2. Utilizamos os conceitos de Aristóteles e diremos que o entendimento da obra e manifestação de 
Oscar Niemeyer, que ela está pautada por intermédio de a intuição racional, mesmo que para a 
maioria dos leigos esse espaço de construção mental possa se mostrar como ‘una expresión 
contraditória en sí misma’ (Ferrater Mora, 1951). A necessidade de centrar a nossa tese em Oscar 
Niemeyer está vinculada a oportunidade de entendermos a manifestação daquele arquiteto, que 
diferentemente dos racionalistas alemães e intelectuais franceses buscou, tratar as coisas da 
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arquitetura como que vinculadas à emoção. Mas essa emoção não é uma emoção qualquer, ela tem 
os sons do Brasil, tem a alma brasileira trazida à luz na sua face grandiosa e contraditória. Sincrética 
com a influência de índios, negros e europeus. Fundamentalmente vinculada à emoção, a arquitetura 
de Oscar Niemeyer é emotiva quando da relação com as pessoas, com os amigos, com a festa de 
rua, com a criança e com o adulto. É grandiosa e fria por um lado e emotiva por outro. Na sua 
vertente racional é grandiosa na capacidade de resolução estrutural, um desafio a técnica e nada 
bem comportada com relação às soluções da distância dos intercolúnios, vãos ou luzes que impõe 
cálculos estruturais arrojados. 
3. A intuição racional estende-se por um lado a todas as naturezas ou as coisas sensíveis, por outro, do 
conhecimento das ligações necessárias entre elas e, finalmente, a todas as demais coisas cuja 
existência, quer em si mesmo, quer em imaginação, o intelecto constata com precisão, (Reale, 1990, 
p. 365). A intuição do número puro, definida por Poincaré (Reale, 1991, p. 414), permite o 
reconhecimento evidente e posicional. A intuição inventiva ou divinatória, aquela que nos faz 
pressentir a verdade e nos leva, por conseguinte, ao exercício da intuição metafísica, que permite 
apreender diretamente, quer o absoluto, quer outra substância tal qual Descartes identificou no cogito 
ergo sum (Reale, 1990, p. 366), quer certas essências temporais que oferecem o seu objeto de modo 
imediato e original como fonte de conhecimento legítimo tal qual Husserl (Reale, 1991, p. 555) trata 
finalmente, a realidade e em especial o nosso eu, que apresenta certa duração. Chamamos também 
de intuição a simpatia por meio da qual nos transportamos para o interior de um objeto por meio de 
um processo empático e buscamos perceber o objeto naquilo que ele coincide com o que ele é único 
e portanto inexplicável e inexprimível, tal qual Bergson mostrou (Reale, 1991, p. 714). 
4. A importância do λογοςfoiαpiοϕαντικος  para a arquitetura, para as obras de arquitetura e para o 
ofício que as produz está fundado no processo declaratório da arquitetura em si, das sentenças que 
as definem e dos inventários que as descrevem. Mas estes processos, sentenças e definições podem 
ser falsas e verdadeiras. Quando definimos apoditicamente, como que vindo de duas avaliações, elas 
não estão relacionadas ao bem ou ao mal, ao verdadeiro e não verdadeiro. Estão sim relacionadas à 
condição de constituição do raciocínio indutivo e dedutivo por um lado e intuitivo e da intuição racional 
por outro lado. Mas efetivamente qual é o sentido do discurso apofântico, do seu entendimento, da 
doutrina da apófasis, da lógica, no sentido estrito da sua aplicação, do entendimento do λογος, do 
λογοςfoiαpiοϕαντικος e λογικος se não à aplicação desses conhecimentos nos processos 
hermenêuticos da obra de arquitetura que é linguagem e da linguagem que sustenta a arquitetura, a 
escultura e as obras de arte em geral, como também as obras pictóricas e poéticas. 
5. A escolha da intuição não é nada irracional senão e, sobretudo emocional de um lado e lógica por 
outro. A solução para tais associações ou problemas somente poderão ser determinados pela 
articulação da intuição com a razão, criando um processo da intuição racional. É a intuição racional 
instrumento fundamental da inovação e tem na metodologia inovativa, a sua consecução. O 
cruzamento da Intuição racional com a metodologia inovativa resguarda a possibilidade de inventar 
formas novas, de gerar outros processos, de caminhar por locais não antes vistos, de se vincular ao 
acaso tal qual Aristóteles diz: a Arte ama o acaso e o acaso ama a arte. Se a metodologia inovativa é 
operada pela analogia, nada vemos que comprometa a inovação em si, porquanto o que percebemos 
foi que na intuição o novo foi resguardado e na racionalidade o conhecimento mesmo que parco já 
está enunciado. A intuição racional guarda o lugar do nunca visto e sua metodologia permite antever 
os caminhos que a criação deva percorrer para vislumbrar a consecução da obra de arquitetura em si 
que em nada pode ser alijada dos processos racionais. A busca de reconhecimento das conexões 
mentais utilizadas pelo homem e para isso buscaremos relembrar algumas considerações, 
apresentadas nos livros 1 e 2, sobre a divisão da alma e (286) sobre os métodos (287) que foram 
reconhecidos e perfeitamente explicados por Aristóteles na sua ‘Ética a Nicômaco’. Estas conexões 
visam tratar a contribuição brasileira, que não ocorre apenas como continuidade Corbusiana, mas, e, 
sobretudo, pela inclusão de um diferencial que foi identificado como que sendo a sensualidade da 
curva, perdida na maioria das arquiteturas. Este diferencial presente na arquitetura brasileira de 
Oscar Niemeyer trata da verdade em arquitetura, o que nos tratamos por intermédio da alétheia, da 
catarse e da falta trágica, que fazem parte do método de Aristóteles. 
6. Esses aspectos anteriores serão balizadores durante o percurso analítico que nos propusemos a 
fazer e que foram organizados em alguns pontos específicos relativamente a produção arquitetônica 
e as considerações que Oscar Niemeyer fez relativamente à maneira que ele produzia a sua 
arquitetura, relativamente ao momento em destaque, o período de 1961 a 1966, publicado em 1968, 
                                                 
286 Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1101 a 30. 
 
287 Ibidem, 1139 a. 
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ou seja, as memórias dos anos heroicos da construção de Brasília e ápice do período de 
desenvolvimento possibilitado pela presidência civil de Juscelino Kubitschek.  
A maneira que Oscar Niemeyer apresenta a sua produção foi reveladora quanto ao Método utilizado 
pelo arquiteto e as relações profissionais e sociais isto revela. ‘Conversa e Arquiteto’ e da síntese 
preliminar estabelecida pelo ‘Quase Memórias: Viagens’. 
 
Consideramos então que este livro sete teve efetivamente o percurso que segue: 1. Da Visão da 
sensualidade arquitetônica segundo Montaner; 2. Da identificação do corte epistemológico identificado por Solà 
Morales para o ocidente e que teve em Martin Heidegger seu agente provocador; 3. O método e a intuição em 
Oscar Niemeyer; 4. Ruptura epistemológica à verdade como método de investigação à racionalidade ou a segunda 
abordagem quanto ao método em Oscar Niemeyer; 5. A importância da Intuição em Oscar Niemeyer e a base 
analítica da intuição racional de Aristóteles; 6. Da razão a racionalidade e verdade à transcendência da arquitetura 
moderna brasileira; 7. Uma visão de Oscar Niemeyer no livro ‘Conversa de Arquiteto’ de 1993; 8. Uma pré-revisão 
da produção de Oscar Niemeyer no livro ‘Quase Memórias Viagens’ de 1968. 
 
 
A sensualidade em arquitetura segundo a visão de Josep Maria Montaner superada pela intuição de 
Oscar Niemeyer. 
 
A contribuição brasileira com Oscar Niemeyer não foi plenamente estudada apesar da quantidade de 
artigos publicados sobre o arquiteto e sobre a contribuição brasileira à arquitetura. Esse assunto foi tratado por 
Montaner, 1997, que aponta que no campo da arquitetura a maioria das correntes hegemônicas nos anos 40 
fizeram uma crítica parcial ou total ao racionalismo, o organicismo, o empirismo e o expressionismo (Montaner, 
1997, p.76). Eram o organicismo e o empirismo de Alvar Aalto e outros arquitetos nórdicos que haviam aderido a um 
racionalismo empírico e acumulativo e o expressionismo de Hans Scharoun. A esta duplicidade Montaner adjunta a 
experiência brasileira também dos anos quarenta. Sabia Montaner que não era possível sustentar o grupo de 
correntes que o racionalismo detinha em seu corpo sem unidade e cheio de contradições, supondo que apenas no 
sentido antitético, em duplos e somente deles, a crítica a arquitetura eclodiria. Alude também a existência de um não 
lugar como o que define o espaço americano (Montaner, 1997, p. 42). Perpassa essa indicação a crítica a um 
barroquismo formal presente em Oscar Niemeyer (Montaner, 1997, p. 101 – 102). Todas essas questões seriam de 
relevante discussão, mas mais adiante, Montaner se refere à arquitetura brasileira, na busca da criação de os 
grupos dialéticos, indicando uma possível superação ou oposição ao racionalismo, o que como segue diz:  
 
O la arquitectura brasileña, desde la forma expresiva de Oscar Niemeyer, que 
margina funcionalidad y precisión constructiva en defensa de la sensualidad y el 
irracionalismo, hasta el expresionismo de Lina Bo Bardi, basado en una búsqueda 
programática y fenomenológica de una actividad artística que supere los 
condicionantes del racionalismo (Montaner, 1997, p.76). 
 
A afirmação de Montaner está situada no campo do racionalismo contrário ao irracionalismo esquecendo 
que existe uma terceira parcela neste campo analítico, a parcela não racional, que não é o mesmo que irracional. 
Quanto ao irracionalismo, ele é metodologicamente impossível de ser aplicado como método à arquitetura, e a 
afirmação feita nos preocupa. Preocupa-nos a referência relativa à irracionalidade como pauta conceitual utilizada 
por Montaner. Preocupa-nos na direta proporção da referência que faz e que não atende ao caminho pautado pelos 
fundamentos da cultura ocidental, o período sistemático grego, a Ética a Nicômaco de Aristóteles. A aplicação dos 
conceitos aristotélicos certamente possibilitará a precisão dos determinantes a serem utilizados, de forma cientifica. 
Tratamos sobre racionalidade e irracionalidade, sendo que Aristóteles construiu a noção do não racional como 
referência passiva de mediação entre a razão e  irrazão, tendo na emoção o constituidor fundamental do não 
racional. A irracionalidade, fruto da experiência humana nos coloca no nível dos animais. A emoção, não. A emoção 
desvela a condição de transcendência do homem pelo sentimento, sendo o amor, a paixão, o afeto, a sua matéria 
prima.  E quando esses sentimentos tendem a razão constituem-se como pauta de transcendência radical que nos 
coloca como agente do inexplicável, da novidade, da invenção arquitetônica, contra o convencional, que se 
repetindo nada encontra a não ser a monotonia. O irracional visto por outro aspecto indica a referência biológica 
mais primária. O que aflora de fato relativamente à referência do professor Montaner indica uma imprecisão que 
deverá ser tratada e desvelada na radicalidade do termo e da filosofia. Usando uma postura fichteana diremos que a 
filosofia é a rainha das ciências, sendo também a rainha da arquitetura. 
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A ruptura epistemológica identificada por Solà Morales. 
 
Ignasi de Solà-Morales publicou em 1996, uma reflexão fundamental para a sociedade ocidental, 
sobretudo após a grande ruptura ocorrida no mundo, marcada pela 2ª Grande Guerra. Ele chamou seu texto de 
forma simples: ‘Arquitectura y Existencialismo’, o qual foi publicado a primeira vez na revista Casabella nº 583, em 
Milão, em outubro de 1991, p. 38 a 40. Este texto partiu do pressuposto que haviam crises no movimento 
arquitetônico moderno, instaladas e que existia uma hipótese baseada na reflexão de Martin Heidegger do pós 
guerra com base na conferencia ‘Bauen, Wohnen, Denken’ que após foi publicada no volume ‘Ensayos y 
Conferencias’, de 1954. Ao tratar do movimento moderno em arquitetura, da primeira e segunda geração moderna 
principalmente ele assim disse: 
 
La explicación del desarrollo a lo largo del tiempo de la arquitectura del Movimiento 
Moderno se ha hecho siempre con bastante debilidade conceptual. Primero fueron 
los portagonistas de la fase fundacional quienes pensaron que este desarrollo era 
praticamente un processo natural. Más tarde se pensó que lo único que sucedía, 
dentro de una supuesta ortodoxia, eran movimentos de crecimento y extensión de los 
mismos principios, en un proceso orgánico que extendía las mismas doctrinas hacia 
nuevas áreas y nuevos problemas. Por último, porque con la explicación de una 
visión biográfica y generacional se pasó de las ideas a las personas produciéndose 
una versión de dicho desarrollo como el traspaso de un testimonio en una carrera de 
relevos en la cual la segunda, la terceira o la cuarta generación eran eslabores de 
una misma cadena. (Solà-Morales, 1996, p. 43) 
 
 
A proposta de Solà-Morales, foi radical e mais radical ainda a sua escolha de suporte que indicou o 
existencialismo como base e sustentação à sua hipótese. Tratou o existencialismo não como uma estrita corrente 
filosófica, mas como um clima cultural que de onde se reordenavam pontos de vista éticos e estéticos da sociedade 
que emergia da segunda guerra mundial. Mas o movimento moderno havia se alimentado de uma série de 
determinações nascidas de seus congressos. O CIAM288 de 1933 havia proposto a Carta de Atenas; o CIAM de 
1954 propõe um câmbio de valores onde se reforça a explicita prioridade à casa. Em 1956, em Dubrovnik, surge um 
novo conceito chave na ‘identidade’. A identidade adquire força primordial precisamente porque a sua carência é 
interpretada como um mal grave para as cidades. Quando é convocado, em 1959, o último congresso do CIAM  a 
mudança já esta consumada e o chamamento à identidade se superpõe a ideia da industrialização e da 
multiplicidade. Frente a isto o texto de Martin Heidegger não é algo saído das elucubrações de um filósofo que 
estava a margem do que ocorria na Europa pós segunda guerra. Antes disto, o antigo reitor de Heidelberg estava a 
tratar de um problema concreto que atingia a todos, pois ele lidava com cidades completamente arruinadas e 
destruídas e com países também destruídos. Mas em se tratando de uma conjuntura extremamente problemática 
onde o drama humano estava evidente, Heidegger iniciou sua conferência provocando a reflexão os arquitetos, 
urbanistas, políticos e construtores e avançou tomando nota à vivacidade do problema de habitar. Logo cambia o 
problema do contingente para o essencial indicando que ‘El hombre contemporâneo no habita em la ciudad y en el 
mundo com una relación plausível y fecunda. La necesidad de reconstruir la habitación no es un problema de falta 
de viviendas sino una consecuencia de la condición del hombre moderno. El hombre contemporáneo es un apátrida, 
carece de moradia, de un lugar en el la llamada al habitar pueda darse de um modo imediato (Solà-Morales, 1996, 
p. 48). Em verdade Heidegger, em sua conferencia apela para um habitar qualitativo e isto também projeta o homem 
novamente ao humanismo.  É uma retomada do humanismo que nos levará a um lugar de fato para além da 
realidade problemática do homem onde apenas o quantitativo impera.  
 
El humanismo heideggeriano está em el método: fenomenológico; está también em 
el objetivo: la búsqueda de la conciliación del hombre contemporáneo com su mundo 
técnico. (Solà-Morales, 1996, p. 55). 
 
Antes disto Jean Paul Sartre, com o texto existencialismo e Humanismo decidiu indicar um caminho que 
era o seu próprio e que mostrava o abandono da tradição metafísica para construir outro modo de pensamento 
baseado na experiência pessoal. O ser e o nada sartreano conflitavam diretamente com o ser e tempo 
Heideggeriano. E é este Heidegger hitorificado no tempo que traz a tona um humanismo por fazer, por construir. As 
vertentes marxistas, no entanto também propunham outras circunstâncias, sistêmicas e não sistemáticas como as 
propostas de Theodor Adorno e Max Horkheimer, onde o louco e o palhaço eram colocados como que sendo a 
                                                 
288 1928, CIAM 1, La Sarraz; 1929, CIAM 2, Frankfurt; 1930, CIAM 3, Brussels; 1933, CIAM 4, Athens; 1937, CIAM 5, Paris; 1947, CIAM 6, 
Bridgwater; 1949, CIAM 7, Bergamo; 1951, CIAM 8, Hoddesdon; 1953, CIAM 9, Aix-en-Provence; 1956, CIAM 10, Dubrovnik; 1959, CIAM 11, 
Otterlo. 
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saída à realidade com base na ruptura da teoria da identidade hegeliana. Heidegger, com a cura do ser aí, com 
base no ser autêntico projeta a possibilidade deste humanismo. Oscar Niemeyer, mesmo sendo um marxista, 
renega ou mesmo desconhece o método preconizado por aquele grupo da Escola de Frankfurt, e assume o seu 
sistema de trabalho com base  na intuição e na emoção. Historifica os seus propósitos e os materializa em obras de 
arquitetura. Humaniza-as e as torna voltada para os indivíduos, e as referências que faz são para a Poética do 
Espaço, de Gaston Bachelard e Martin Heidegger. 
 
 
O método e a intuição em Oscar Niemeyer. 
 
Esta realidade a construir se dá na obra de Oscar e a manifestação que daí acorre se dá também pela 
ideia, pela ideia inicial, que pressupõe a imaginação e a fantasia, a invenção e a inovação, o sentido de apresentar 
algo qualitativo para o homem, o cidadão, para o povo. Mas esta arquitetura também implica em um processo de 
citação, num processo de busca que tratou de uma necessária sucessão de fatos arquitetônicos por um lado e por 
outro também indicou a perseguição do conceito mesmo, que se repetiu e relacionou em cada obra e em todas. E 
mais, também, pressupos dentro de sua obra a crítica e a referência crítica, que para além da pura citação indicou a 
conversa de arquiteto ocorrendo na obra e não somente no texto ou na palavra. Essa circunstância tão particular 
não pode ser entendida se não for tratada especificamente dentro de seus pressupostos. Tratar esses 
procedimentos significa tratar da dimensão humana e da dimensão da intuição, e sem elas o que ocorrerá será a 
destruição de este modus operandi e mais, será violentar a realidade onde a antevisão intuitiva se constrói com 
referência na imaginação e no sonho.  
Parece que a intuição transcorre como referência do método que deve ser pautado como razão intuitiva, 
que combinada com conhecimento científico será uma ciência dos mais elevados objetos, que recebe, por assim 
dizer, ‘a perfeição que lhe é própria. ’289 Essa referência coloca a possibilidade da própria construção do 
conhecimento da arquitetura e indicou o caminho às conexões mentais do homem e os métodos por ele utilizados. 
Quanto ao método de Oscar Niemeyer, podemos afirmar que ele está direcionado ao que Aristóteles chamou de 
Razão Intuitiva (290), porque não é pura manifestação, mas manifestação direcionada junto com o conhecimento. 
Essa posição imobiliza a referência dada de irracionalidade, relativamente ao método, que nos parece não ser o 
termo adequado. A sequência do caminho que propõe o método como tipo determinador e que buscou pautar as 
matrizes dos métodos indutivo, dedutivo ou silogístico e intuitivo. Temos que o método intuitivo também não foi 
amplamente tratado, apenas indicado, mas, a referência do método preconiza uma sequência de escolhas que não 
estão decodificadas na sua magnitude. A opção pela curva marcou uma presença viva mais do que a arquitetura 
mostra. O resultado se da como opção, e porque escolhemos um caminho e não outro? Niemeyer, quanto a essa 
opção disse: ‘Com a obra da Pampulha o vocabulário plástico da minha arquitetura – num jogo inesperado de retas 
e curvas – começou a se definir. As grandes coberturas em curvas passaram a descer em retas, dando-lhes um 
aspecto diferente que o problema do empuxo estrutural justificava. Outras vezes elas se desdobravam nas curvas 
repetidas e imprevisíveis que a minha imaginação criava.’ (Niemeyer, 2000, p. 19) A opção pela curva não indica o 
método, mas uma tendência. É a opção por um vocabulário arquitetônico que se põe tempo ao tempo. Mas a curva 
também fala da liberdade com que se constitui se comparada ao ângulo reto com suas visibilidades fixadas. 
O memorial da América Latina é a própria tematização da cidade. As torres do Memorial, que não são 
torres, mas formam os trilítos da biblioteca e do salão de atos, estabelecem a discussão da verticalidade e da 
horizontalidade com outras obras de arquitetura de São Paulo. As grandes vigas retas discutem a arquitetura do 
MASP e do MUBE, bem como das lojas Forma. Ao mesmo tempo, essas grandes vigas fazem o fechamento parcial 
da primeira praça e conduzem os espectadores e passantes. A sala de exposição e restaurante circular criou o 
contraponto com o fechamento. A saída é dada pela rampa sinuosa que alude uma ligação com a rampa da sala de 
exposição. O promenade sinuoso proposto, praticamente nos força por uma circunstância cotidiana que nos leva 
pelas costas da mão que sangra a América Latina a circular pela sequência de edifícios trilíticos até sermos 
barrados pela biblioteca. 
O edifício COPAN detém uma duplicidade que aparece na sua fachada com seus brise soleil e outra que 
aparece como que sendo e trazendo a imagem mesma da fachada secundária, dos fundos, do que em nada é 
principal. A vida aparece na sua faceta mais destacada, a particularidade torna a fachada sul um quadro de um Piet 
Mondrian ou de um Ozenfant nada purista, suja e alquebrada, composta por janelas que mostram à cortina, a 
toalha, a roupa um tanto surrada. Esse quadro suprematista mostra o pior que a arquitetura moderna foi capaz de 
criar. Sendo capaz de criar as grandes massas onde a homogeneidade é a pauta importante essa arquitetura foi 
incapaz de trazer a vida de seus moradores como parte do edifício mesmo. Mas quem disse que o edifício deve ser 
manifestação da vida de seus moradores?   
                                                 
289 Aristóteles, Ética a Nicômaco 1140 b. 
 
290 Ibidem, 1140 b. 
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A intuição em Oscar Niemeyer e a base analítica da intuição racional de Aristóteles. 
 
Não é fácil conceituar a intuição para dar suporte aos métodos de projeto de Oscar Niemeyer. Se 
perscrutarmos os dicionários, encontraremos algo do tipo: a intuição é o ato de ver, perceber, discernir, pressentir. 
Fica-nos, então, aquela impressão de que a intuição é o ato de ver algum objeto ou fenômeno de maneira diferente 
daquela normalmente vista pela maioria das pessoas que olham para esse mesmo objeto ou fenômeno. Aristóteles 
nos deu o caminho para chegarmos até ela, e este caminho que a nós se da não alberga apenas a intuição em si, 
mas estabelece um modus de operação que é intrincado e aparentemente complexo, em uma primeira 
aproximação, mas depois, está ali e é moralmente escolhido por aqueles que se permitem buscar uma outra visão 
das mesmas coisas cotidianas que a todos se apresenta. Aristóteles indica em 1139 a 20 que existem três coisas 
que controlam a ação e a verdade: a sensação, a razão e o desejo. Antes disto indica em 1139 a que a alma é 
dividida em duas partes, uma racional e outra privada de Razão, que se convencionou chamar de parcela racional e 
irracional. Quanto a parcela Racional ela é dividida  em aquela que apreende o invariável e a outra que apreende as 
coisas variáveis, sendo a primeira a que trata das coisas científicas e a segunda a que trata das coisas calculativa. 
A Arte enquanto capacidade de fazer qualquer atividade de forma controlada, a arte de construir cadeiras e mesas 
ou a arte de curar, faz parte desta circunstância. Desta maneira temos então aquilo que chamamos de 
conhecimento científico vinculado às coisas universais e necessárias vinculadas as demonstrações com base no 
racional que também pode ser passiva de conhecimento e ensino, tal qual ele nos expõe: 
 
O conhecimento científico é um juízo sobre coisas universais e necessárias, e tanto 
as conclusões da demonstração como o conhecimento cientifico decorrem dos 
primeiros princípios (pois ciência subentende apreensão de uma base racional). 
Assim sendo, o primeiro principio de que decorre o que é cientificamente conhecido 
não pode ser objeto de ciência, nem de arte, nem de sabedoria prática; pois o que 
pode ser cientificamente conhecido é passível de demonstração, enquanto a arte e a 
sabedoria prática versam sobre coisas variáveis. Nem são esses primeiros princípios 
objetos de sabedoria filosófica, pois é característico do filósofo buscar a 
demonstração de certas coisas. Se, por conseguinte, as disposições da mente pelas 
quais possuímos a verdade e jamais nos enganamos a respeito de coisas invariáveis 
ou mesmo variáveis - se tais disposições, digo, são o conhecimento cientifico, a 
sabedoria prática, a sabedoria filosófica e a razão intuitiva, e não pode tratar-se de 
nenhuma das três (isto é, da sabedoria prática, do conhecimento científico ou da 
sabedoria filosófica), só resta uma alternativa: que seja a razão intuitiva que 
apreende os primeiros princípios. (Aristóteles, 1141 a) 
 
Ora, a arte apreende as coisas mais perfeitas, tal como Fídias e Policleto o fazem, mas é na arte e na 
capacidade de produzir as coisas concretas com formas escavadas na areia, no cimento, com aço e pedra que 
Oscar Niemeyer esta incluído. E a sua intuição decorre de uma apreensão determinada dos universais. Mas 
Aristóteles nos fala dos escultores e as suas ações circunscreve: 
 
A sabedoria, nas artes, é atribuída aos seus mais perfeitos expoentes, por exemplo, 
a Fídias como escultor e a Policleto como retratista em pedra; e por sabedoria, aqui, 
não entendemos outra coisa senão a excelência na arte. Mas a certas pessoas 
consideramos sábias do modo geral e não em algum campo particular ou sob 
qualquer outro aspecto limitado, como diz Homero no Margites: Nem lavrador, nem 
mesmo cavador fizeram os deuses este homem, Nem sábio em outra coisa qualquer. 
(Aristóteles, 1141 a 10) 
 
Mas se o produtor das coisas belas, boas e justas não é um sábio, ao menos ele é detentor de uma 
capacidade que o faz capaz de perceber a verdade em vários níveis. A capacidade de apreender a verdade dos 
deuses seria atribuída ao detentor da capacidade mântico mágica, ao juiz, da capacidade do ato justo e do homem 
com a capacidade de perceber a sabedora prática, a verdade contingente presente nas coisas criadas pelo homem. 
Aristóteles identifica desde então que a sabedoria deva ser expressa pela razão intuitiva combinada com o 
conhecimento científico, e para isto mais uma vez, por fim, destacamos: 
 
É pois evidente que a sabedoria deve ser de todas as formas de conhecimento a 
mais perfeita. Donde se segue que o homem sábio não apenas conhecera o que 
decorre dos primeiros princípios, senão que também possuíra a verdade a respeito 
desses princípios. Logo, a sabedoria deve ser a razão intuitiva combinada com o 
conhecimento científico - uma ciência dos mais elevados objetos que recebeu, por 
assim dizer, a perfeição que lhe é própria. Dos mais elevados objetos, dizemos nos, 
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porque seria estranho se a arte politica ou a sabedoria prática fosse o melhor dos 
conhecimentos, uma vez que o homem não é a melhor coisa do mundo. Ora, se o 
que é saudável ou bom difere para os homens e os peixes, mas o que é branco ou 
reto é sempre o mesmo, qualquer um diria que o que é sábio é o mesmo, mas o que 
é praticamente sábio varia; pois é aquele que observa bem as diversas coisa que lhe 
dizem respeito que atribuímos sabedoria pratica, e é a ele que confiaremos tais 
assuntos. Por isso dizemos que até alguns animais inferiores possuem sabedoria 
prática, isto é, aqueles que mostram possuir um certo poder de previsão no que toca 
à sua própria vida. É evidente, por outro lado, que a sabedoria prática e a arte 
política não podem ser a mesma coisa; porque se devemos chamar sabedoria 
filosófica à disposição mental que se ocupa com os interesses pessoais se um 
homem, haverá muitas sabedorias filosóficas. Não existirá uma relativa ao bem de 
todos os animais (assim como não existe uma arte médica para todas as coisas 
existentes), mas uma sabedoria filosófica sobre o bem de cada espécie. E se 
argumentarem dizendo que o homem é o melhor dos animais, isso não faz diferença, 
porque há outras coisas muito mais divinas por sua natureza do que o homem: o 
exemplo mais conspícuo são os corpos de que foram povoados os céus. De quanto 
se disse resulta claramente que a sabedoria filosófica é um conhecimento científico 
combinado com a razão intuitiva daquelas coisas que são as mais elevadas por 
natureza. Por isso dizemos que Anaxágoras, Tales e os homens semelhantes a eles 
possuem sabedoria filosófica, mas não prática, quando os vemos ignorar o que lhes 
é vantajoso; e também dizemos que eles conhecem coisas notáveis, admiráveis, 
difíceis e divinas, mas improfícuas. isso, porque não são os bens humanos que eles 
procuram. A sabedoria pratica, pelo contrario, versa sobre coisas humanas, e coisas 
que podem ser objeto de deliberação; pois dizemos que essa é acima de tudo a obra 
do homem dotado de sabedoria prática: deliberar bem (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 
1141 a 15 a 1141 b). 
 
Mas a sabedoria do filósofo faz jus à condição fichteana da filosofia se a rainha das ciências desde então 
e por isso, há que entender A sabedoria prática dele depende e a ação resultado da sabedoria prática detém uma 
esfera específica da mesma forma que existe uma esfera específica par a ação do filósofo, Se elas tem um grau de 
importância e ingerência maior, isto se deve a questão e prioridade estabelecida pela capacidade de conhecimento 
de cada tipo de ação e conhecimento em si. A capacidade de deliberação então é uma das circunstancias que 
devemos levar em conta para buscar o entendimento de certas escolhas que são processadas quando do ato de 
criação de um artista. Esta capacidade de deliberação está presente, mas não na intuição pura e simples como 
percebemos ser mostrada recorrentemente por Oscar Niemeyer. A escolha da intuição não despreza a 
racionalidade e ele mostra isto também recorrentemente, sobretudo quando tinha um problema a ser resolvido e ele 
dizia ‘quebrar a cabeça’ para chegar a uma conclusão. Mas a sabedoria prática não apresenta o seu viés com base 
na razão intuitiva, inclusive ela se mostra as coisas práticas em oposição a razão intuitiva pois a sabedoria prática 
se ocupa do particular imediato, não auto reflexivo, mas ocorre como coisa posta que é pura percepção, 
purovisualismo. E Como segue Aristóteles isto explica e no final ainda nos mostra a estrutura do silogismo 
concatenado que se determina na premissa maior, premissa menor e conclusão. E ele diz: 
 
Além disso, o erro na deliberação pode versar tanto sobre o universal como sobre o 
particular, isto é: tanto é possível ignorar que toda égua pesada é má como que esta 
água aqui presentes é pesada. Que a sabedoria prática não se identifica com o 
conhecimento científico. é evidente; porque ela se ocupa, como já se disse, com o 
fato particular imediato, visto que a coisa a fazer é dessa natureza. Ela opõe-se, por 
outro lado, à razão intuitiva, que versa sobre as premissas limitadoras das quais não 
se pode dar a razão, enquanto a sabedoria prática se ocupa com o particular 
imediato, que é objeto não de conhecimento científico mas de percepção - e não da 
percepção de qualidades peculiares a um determinado sentido, mas de uma 
percepção semelhante aquela pela qual sabemos que a figura particular que temos 
diante dos olhos é um triangulo; porque tanto nessa direção como na da premissa 
maior existe um limite. Mas isso é antes percepção do que sabedoria pratica, embora 
seja uma percepção da outra espécie que não a das qualidades peculiares a cada 
sentido. (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1142 a 20, 25 e 30) 
 
Mas é na inteligência que tudo se funda, e a perspicácia lhe é inerente. Ao começar a negar a intuição e a 
razão intuitiva, mais ela aparecerá. O grande conceito que a ciência afirmou, embora de forma incompleta e com 
consequências erradas, por exemplo, a teoria da evolução. Ela não é uma quimera e estimula vosso sistema 
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nervoso para uma sensibilidade cada vez mais delicada, que constitui o prelúdio dessa intuição, que a tudo associa, 
razão e os métodos que andam juntos, por mais que venhamos a nos projetar e a optar por um ou outro método, a 
intuição se manifestará e aparecerá em nós pela via da psique, da alma mais profunda, por uma lei natural de 
evolução, por uma fatal maturação que está sempre mais próxima. Deixando de lado, a vida prática, nossa psique 
exterior e de superfície, a razão, e com a psique interior, navegaremos pela profundeza de nosso ser e de nossas 
escolhas, poderemos compreender a realidade mais verdadeira, que se encontra na profundeza das coisas. Esta é 
a única estrada que conduz ao conhecimento dos primeiros princípios e das coisas das artes, do absoluto. Só entre 
semelhantes é possível a comunicação; para compreender o mistério que existe nas coisas será necessário saber 
descer no mistério que existe em nós. E é de esse mistério que todos fogem, que nos causa medo e por assim dizer 
poucos com ele convivem e são capazes de produzir. Mas de inteligência e perspicácia é feita a trajetória do homem 
e daqueles que se colocam como agentes de si mesmo e das sociedades. A inteligência circunscreve a partis dala 
as ciências particulares, e sobre isto Aristóteles indica: 
 
A inteligência, da mesma forma, e a perspicácia, em virtude das quais se diz que os 
homens são inteligentes ou perspicazes, nem se identificam de todo com a opinião 
ou o conhecimento científico (pois nesse caso todos seriam homens inteligentes), 
nem são elas uma das ciências particulares, como a medicina, que é a ciência da 
saúde, ou a geometria, que é a ciência das grandezas espaciais. Com efeito, a 
inteligência nem versa sobre as coisas eternas e imutáveis, nem sobre toda e 
qualquer coisa que vem a ser, mas apenas sobre aquelas que podem tornar-se 
assunto de dúvidas e deliberação. Portanto, os seus objetos são os mesmos que os 
da sabedoria prática; mas inteligência e sabedoria prática não são a mesma coisa. 
Esta ultima emite: ordens, visto que o seu fim é o que se deve ou não se deve fazer; 
a inteligência, pelo contrário, limita-se a julgar. (Inteligência é o mesmo que 
perspicácia, e homens inteligentes, o mesmo que homens perspicazes.) Ora, ela não 
é nem a posse, nem a aquisição da sabedoria prática; (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 
1143 a 5 e 10) 
 
O fato de a intuição ser em si Razão Intuitiva, ela é por isso, determinadora e determinado, apreende o 
início e o fim, permite identificar por intermédio de ela mesma a sua constituição técnica e tecnológica que se funda 
na equidade e esta identifica ‘que a razão intuitiva é tanto um começo como um fim, pois as demonstrações partem 
destes e sobre estes versam’. (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1143 a 20 e 30 - 1143 b 5 e 15). Mas tanto a equidade 
como condicionante humano para as boas e melhores ações, bem como para as ações imediatas, somente serão 
efetivas quando da capacidade de controle do homem maduro em direção ao conhecimento e que Aristóteles assim 
indica: 
 
O que se chama discernimento, e em virtude do qual se diz que os homens são 
“juízes humanos” e que “possuam discernimento”, é a reta discriminação do 
equitativo. Mostra-o, o fato de dizermos que o homem equitativo é acima de tudo um 
homem de discernimento humano, e de identificarmos a equidade com o 
discernimento humano a respeito de certos fatos. E esse discernimento é aquele que 
discrimina corretamente o que é equitativo, sendo o discernimento correto aquele 
que julga com verdade. Ora, todas as disposições que temos considerado 
convergem. como era de esperar, para o mesmo ponto, pois, quando falamos de 
discernimento, de inteligência, de sabedoria prática e de razão intuitiva, atribuímos 
às mesmas pessoas a posse do discernimento, o terem alcançado a idade da razão, 
e o serem dotadas de inteligência e de sabedoria prática. Com efeito, todas essas 
faculdades giram em torno de coisas imediatas, isto é, de particulares; e ser um 
homem inteligente ou de bom ou humano discernimento consiste em ser capaz de 
julgar as coisas com que se ocupa a sabedoria prática, porquanto as equidades são 
comuns a todos os homens bons em relação aos outros homens. Ora, todas as 
coisas que cumpre fazer incluem-se entre os particulares ou imediatos; pois não só 
deve o homem dotado de sabedoria prática ter conhecimento dos fatos particulares, 
mas também a inteligência e o discernimento versam sobre coisas a serem feitas, e 
estas são coisas imediatas. A razão intuitiva, por sua vez, ocupa-se com coisas 
imediatas em ambos os sentidos, pois tanto os primeiros termos como os últimos são 
objetos da razão intuitiva e não do raciocínio, e a razão intuitiva pressuposta pelas 
demonstrações apreende os termos primeiros e imutáveis, enquanto a razão intuitiva 
requerida pelo raciocínio prático apreende o fato último e variável, isto é, a premissa 
menor. E esses fatos variáveis servem como pontos de partida para a apreensão do 
fim visto que chegamos aos universais pelos particulares; é mister, por conseguinte, 
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que tenhamos percepção destes últimos, e tal percepção é a razão intuitiva. Eis ai 
por que tais disposições são consideradas como dotes naturais, e enquanto de 
ninguém se diz que é filósofo por natureza. a muitos se atribui um discernimento, 
inteligência e uma razão intuitiva inatos. Mostra-o a correspondência que 
estabelecemos entre os nossos poderes e a nossa idade, dizendo que uma 
determinada idade traz consigo a razio intuitiva e o discernimento; isto implica que a 
causa é natural. [Donde se segue que a razão intuitiva é tanto um começo como um 
fim, pois as demonstrações partem destes e sobre estes versam.]  Por isso devemos 
acatar, não menos que as demonstrações, os aforismos e opiniões não 
demonstradas de pessoas experientes e mais velhas, assim como das pessoas 
dotadas de sabedoria prática. Com efeito, essas pessoas enxergam bem por que a 
experiência lhes deu um terceiro olho. Acabamos de mostrar, portanto, que coisas 
são a sabedoria prática e a sabedoria filosófica, em que consistem uma e outra, e 
acrescentamos que cada uma é a virtude de uma parte diferente da alma. 
(Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1143 a 20 e 30 - 1143 b 5 e 15) 
 
A razão intuitiva constituiu-se com isto a mola propulsora da intuição eu quer se dizer inata no homem, 
apenas esta encoberta pela razão mesma, mas ela tende efetivamente para a busca das coisas boas e qualquer 
que seja o produtor de um ofício, da arquitetura e das artes, somente o fará se julgar que o objeto que esta 
colocando no mundo, independente da sua condição, para o produtor que o constitui essa coisa é uma coisa boa e 
essa coisa que é boa foi realizada pelo homem segundo uma sabedoria prática em consonância com a razão e com 
a intuição que é intuição racional. Aristóteles resguarda o homem que produz a obra e arte, a arquitetura, a 
escultura, resguarda tanto Fídias como Policleto e sem dúvida criou uma aval para a produção de qualquer artista e 
para Oscar Niemeyer por conseguinte. O fato é que a Intuição racional açambarca a intuição e a deixa como agente 
de realização das coisas do mundo. Com isto a sabedoria prática é tratada pelo estagirita como segue: 
 
A sabedoria prática é a disposição da mente que se ocupa com as coisas justas, 
nobres e boas para o homem. mas essas são as coisas cuja prática é característica 
de um homem bom, e não nos tornamos mais capazes de agir pelo fato de conhecê-
las se as virtudes são disposições de caráter, do mesmo modo que não somos mais 
capazes de agir pelo fato de conhecer as coisas são saudáveis não no sentido de 
produzirem a saúde, mas no de serem consequência dela. Efetivamente, a simples 
posse da arte médica ou da ginástica não nos toma mais capazes de agir. Mas se 
dissermos que um homem deve possuir sabedoria prática, não para conhecer as 
verdades morais, mas para tornar-se bom, a sabedoria prática nenhuma utilidade 
terá para os que já são bons; e, por outro lado, de nada serve ela para os que não 
possuem virtude. Com efeito, nenhuma diferença faz que eles próprios tenham 
sabedoria pratica ou que obedeçam a outros que a têm, e seria suficiente fazer o que 
costumamos fazer com respeito à saúde: embora desejamos gozar saúde, não nos 
dispomos por isso a aprender a arte da medicina. Por outro lado, pareceria estranho 
que a sabedoria prática, sendo inferior à filosófica, tivesse autoridade sobre ela, 
como parece implicar o fato de que a arte que produz uma coisa qualquer exerce o 
mando e o governo relativamente a essa coisa. São estas, pois, as questões que 
cumpre discutir, pois até agora nos limitamos a expor as dificuldades. Antes de tudo, 
diremos que essas disposições de caráter. devem ser dignas de escolha porque são 
as virtudes das duas partes da alma respectivamente, e o seriam ainda que 
nenhuma delas produzisse o que quer que fosse. Em segundo lugar, elas de fato 
produzem alguma coisa — não, porém, como a arte médica produz saúde, mas 
como a saúde produz saúde. E assim que a sabedoria filosófica produz felicidade; 
porque, sendo ela uma parte da virtude inteira, torna um homem feliz pelo fato de 
estar na sua posse e de atualizar-se. (3) Por outro lado, a obra de um homem só é 
perfeita quando está de acordo com a sabedoria prática e com a virtude moral; esta 
faz com que seja reto o nosso propósito; aquela, com que escolhemos os devidos 
meios. (Aristóteles, Ética a Nicômaco, 1144 a) 
 
 
Da razão, racionalidade e verdade à transcendência da arquitetura moderna brasileira. 
 
A partir dos anos setenta, a vertente da arquitetura estava a mudar em função da guerra fria, que estava 
em seu auge e em pleno florescimento a presença Norte Americana no Vietnam e América do Sul. A vertente 
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europeia marcava uma posição que aliava a tolerância política fruto da segunda guerra mundial. Os Norte 
Americanos baseavam naquele momento, a sua postura em arquitetura no que se chamou de Internacional Style, 
cuja experiência advinha da presença europeia radicada na América do Norte e da transformação desta arquitetura 
numa outra que foi chamada de Pós Modernidade. A defesa erudita do movimento Pós-moderno foi enunciada pelo 
professor de Arquitetura na Universidade de Columbia, Robert Stern, também escritor, desde 1977, diretor da 
empresa Robert A. M. Stern Arquitetos. O termo ‘pós-moderno’ alcançou circulação no mundo da arte e da 
arquitetura ao redor de 1976. Desde então tem sido aplicado indiscriminadamente a qualquer tendência oposta ao 
moderno. Ao tratarmos neste quarto capitulo da razão, racionalidade e verdade em arquitetura, percebemos que 
existindo uma forte contraposição entre o que se chamou de pós-modernidade e a modernidade. No entanto a 
modernidade se fez presente até o final de 2012 com Oscar Niemeyer, ao passo que a pós modernidade não atingiu 
o mundo com o mesmo impacto que o produzido pelo heroico grupo dos arquitetos modernos. O Arquiteto Joseph 
Hudnut, num ensaio ao final dos anos quarenta explicava como a recém-formulada arquitetura ‘moderna’ teria que 
adaptar-se às condições do pós-guerra, da segunda guerra mundial. Hudnut – que havia sido decano da Escola de 
Projeto Harvard ao final dos anos trinta – levou ali Gropius, que contribuiu em grande medida para introduzir o 
Movimento Moderno mais extremado nos Estados Unidos. Hudnut considerava-as inadequadas para os problemas 
mais importantes da era pós-bélica que, segundo seu juízo, eram a reconstrução de cidades e a edificação de 
casas. Havia delas uma grande escassez, como resultado da guerra e da depressão posterior a ela e essa condição 
balizava as experiências dos arquitetos e políticos. No quadro que se formou nos 10 anos posterior ao final da 
segunda guerra, o mundo necessitava de um marco regulatório das relações institucionais e políticas. A sede das 
Nações Unidas foi um marco fundamental que uniu esforços, chineses, ingleses, americanos, franceses que 
jogavam simultaneamente a constituição deste que seria o edifício da ONU, projeto de Oscar Niemeyer, em Nova 
Iorque, um espaço internacional no país que forjara o Internacional Style e forjaria também a pós modernidade. 
 
Au travail de personne em particulier – mais plutot à l’esthetique machiniste, 
à cette espèce de qualité impersonnelle duvhaut modernisme de cette 
pèriode. Hudnut était convaincu qu’elle étaiit inadaptée pour faire face aux 
problème principaux de l’epoque d’après la Seconde Guerre mondiale qui, 
dans son optique, se rencontraient dans la reconstruction de villes et la 
construction de logements. (Robert Stern apud Diamonstein, 1980, bruxelles, 
Pierre Mardaga, éditeur, p. 289.) 
 
Não é a rejeição do Movimento Moderno, que estava em voga naquele momento, mas sim era uma tentativa 
de fazer algo após a modernidade, de forma a reviver a arquitetura e, de certa maneira reintroduzir temas que os 
modernos haviam deixado, devido ao seu fervor revolucionário. Significava a reintrodução de temas históricos e o 
novo reconhecimento de que a arquitetura era uma arte comunicativa e não uma situação meramente existencial, 
técnica, operacional, de viés técnico, racional. No entanto, Stern, se referia a outra condição e dizia que a 
arquitetura dos anos cinquenta e sessenta, o assim chamado moderno tardio, era, segundo ele, muito limitada e 
opaca e centrada como estava em algumas poucas referências muito específicas, em geral utilitárias e tecnológicas, 
em oposição a referências culturais. ‘Os arquitetos mais jovens, começando por Venturi, de uns vinte anos para cá 
desafiaram de diversos modos ao moderno tardio. Em minha opinião, dizer que o desafio não existe que as 
questões propostas não são reais é absurdo. As pessoas muito ligadas ao moderno tardio veem o pós-moderno 
como uma ameaça, porque sua visão de arquitetura é rígida. Propõem-se outros significados, se olham em outras 
direções, praticamente teriam que repudiar o que defenderam tão acirradamente’.291 
A experiência transcorrida no Líbano nos permite identificar uma síntese que já ocorria naquele momento, 
de maneira que ao incluir a ideia de retornar o espírito das exposições do século passado havia se consolidado, a 
cobertura projetada tal qual uma ameba abrigaria todos os pavilhões, dando-lhes, porém, entradas independentes e 
unidade, permitindo que apresentassem externa e internamente características arquiteturais próprias. Era uma 
cobertura em curva. Uma placa horizontal disciplinava plasticamente o conjunto, dando-lhe unidade, destacando, 
pelo contrate, as formas variadas dos edifícios da composição: o Pavilhão, o Museu, o Teatro, o Teatro ao ar livre, a 
torre d’água e o restaurante. Nos extremos da cobertura ficavam de um lado para o hotel, do outro o Museu, os 
apartamentos e a residência. Nos fundos, outros dois edifícios públicos. De este conjunto no Líbano, Niemeyer vai a 
Paris para Grasse e principalmente a sede do Partido comunista Frances, Outra plataforma unificadora do conjunto 
com uma cúpula e um edifício de forma levemente curva. Nos dois casos a semelhança não é mera coincidência., 
Não me refiro aos programas, me refiro sobretudo as soluções com as plataformas unificadoras e as formas puras 
dos pavilhões e edifícios. No que segue Niemeyer relata a sua abordagem mais uma vez da França e depois do 
Algarve: 
E embarquei novamente, no mesmo navio, aflito para chegar à França, terminar os 
assuntos de Grasse e do PCF, ir depois a Portugal discutir os problemas do Algarve, 
                                                 
291 Robert Stern apud Diamonstein, Barbaralee, 1980, Pierre Mardaga, éditeur, bruxelles, p. 290. 
 
 698
projetar o Centro Cultural Internacional dos padres dominicanos em Sainte Baume e 
voltar para o Brasil. Realmente, uma semana depois já estava em Lisboa 
conversando com os colegas portugueses. Diziam-me que eles tinham dúvidas sobre 
o projeto e confesso nunca ter encontrado pessoas tão compreensivas e 
acolhedoras. Declaram-me, quase constrangidos, que o projeto fugia às normas 
estabelecidas para aquelas áreas – os prédios eram altos demais – esclarecendo, 
porém, não desejarem absolutamente influir no meu pensamento, dispostos, se eu 
insistisse, a aprovar o projeto. Prometi-lhes pensar no assunto e segui para a cidade 
do Porto em companhia do meu amigo Viana de Lima, que convidei para participar 
do trabalho. Meus contatos em Portugal foram sempre os mais cordiais, em todos 
encontrando a mesma amizade comovente. Um dia, telefonei de Lisboa para meu 
amigo Alfredo Viana de Lima que mora no Porto: desejava despedir-me, pois 
naquela tarde seguiria de trem para Paris. Horas depois, numa das paradas usuais 
do comboio, um homem entrou a correr na minha cabina. Era o amigo Alfredo que 
viajara mais de 2 horas para abraçar-me e falar-me por 3 minutos. Agora, 
consolidávamos essa boa amizade revendo juntos o projeto do Algarve, procurando 
atender nossos colegas portugueses e tornar o empreendimento mais simples e 
econômico. Mantive os apartamentos previstos, mas previ também alguns conjuntos 
de casas germinadas, tipo mediterrâneo, com pátios internos e pequenas ruas para 
pedestres (Niemeyer, 1968, p. 96 - 97). 
 
A experiência do Algarve nos indica, muito mais uma revoada pelos ares da arquitetura moderna clássica, 
onde o sentido da habitação esta muito mais cotado ao sentido ordinário, ao sentido comum, sem a grandiloquência 
da verdade arquitetônica a qual Oscar Niemeyer acostumou-se a lançar mão, no sentido do encantamento e da 
monumentalidade dos espaços. As casas mediterrâneas foi outra demanda de redução da escala e de inserção da 
realidade mais próxima da experiência tátil do homem comum, o qual não tem acesso ao edifício publico a não ser 
quando entra num ministério de chapéu na mão. A pauta proposta para o projeto de De Salle trata de outras 
necessidades mais simples e voltadas ao espirito, uma maneira de equilibras a grandiloquência comunista que trata 
o Centrosoyus como medida edilícia, inclusive indicada por Oscar Niemeyer em sua entrevista de 2002. 
 
Ao mesmo tempo que redesenhava o projeto do Algarve, projetei o Centro Cultural 
dos padres dominicanos. E voltei a Lisboa, onde tive novos encontros, revendo 
Alfredo e Anahory – velho amigo do Rio – daí prosseguindo para Paris, de onde 
seguiria para Marselha a fim de entregar o projeto em Sainte Baume. Em Paris, já me 
preparando para partir, elaborei um pequeno projeto para meu amigo De Salle. Um 
bloco de apartamentos, para fins-de-semana, destinado a artistas, escritores, 
músicos, etc. Nesses apartamentos, a peça principal é o jardim privativo para o qual 
abrem, de um lado, o estúdio e, do outro, as salas, os quartos, o apartamento 
propriamente dito. Nas vésperas de seguir, recebi uma triste e inesperada notícia, a 
morte do meu velho amigo André Bloc. Arquiteto e escultor, André Bloc era o diretor 
da revista L´Architecture d´Aujourdhui, que, durante longos anos, promoveu a 
arquitetura contemporânea. Como os outros colegas, muito lhe fiquei devendo, 
inclusive o Prêmio com que essa revista julgou acertado distinguir-me em 1965.E 
embarquei para Marselha, onde, na estação, esperava-me o Padre Morelli, juntos 
seguindo em seu carro para Sainte Baume. Meus contatos com os padres 
dominicanos datavam de um mês aproximadamente. Naquela ocasião fora a Sainte 
Baume onde organizados o programa da construção: um centro cultural espiritual 
com 100 celas, salas de estar, restaurante, salas de reunião, uma residência 
permanente, uma capela e salão de conferências. O tema e o local magnífico 
atraíram-me tanto, que, dois dias depois, já em Paris, tinha uma solução fixada, 
solução tão diferente de tudo que se fez nesse sentido que achei prudente convocar 
Padre Morelli e ouvi-lo antes de prosseguir nos desenhos. O projeto e sua ligação 
com o passado religioso entusiasmaram-no e tudo foi aprovado. Agora voltava a 
Sainte Baume levando o trabalho terminado, a maquete e um texto explicativo. 
(Niemeyer, 1968, p. 97 - 99). 
 
A experiência de Saint Baume, onde Oscar Niemeyer organizará uma proposta de ampla proposição 
religiosa coloca em risco a relação materialista também assumida pelo Arquiteto. Ao relatar que se sente fortemente 
atraído pela religiosidade, Niemeyer demonstra um grane refinamento de sentimentos, em que pese a capacidade 
que assume em compor as relações de vida e recolhimento dos Padres Dominicanos, da ordem religiosa 
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dominicana. A definição proposta indica alguns dos caminhos assumidos inicialmente, e os desenhos e projetos 
completam as ideias de congraçamento, reunião, compartilhamento, desenvolvimento, construção e vida. 
 
A primeira ideia que me surgiu ao projetar o Centro Cultural Espiritual dos Padres 
Dominicanos de Sainte Baume, foi a de encontrar uma forma diferente, desprovida 
dos refinamentos da civilização e que lembrasse as grutas onde, no passado, os 
cristãos se reuniam para mediar e orar. Uma grande cobertura que, contornando a 
capela e o anfiteatro, abriga as salas, o restaurante, as celas, etc. Eis a solução 
inicial que, em 15 dias de trabalho, se impôs definitivamente, pois exprime o espírito 
e as conveniências do programa e se harmoniza com a tradição e a beleza grandiosa 
de Sainte Baume.’E aí ficamos longo tempo palestrando. Não sou católico, mas 
sempre senti certa atração pelos assuntos de religião, numa tendência a especular 
sobre coisas em que intimamente gostaria de acreditar. Agora, com a Igreja 
integrada nos problemas de nossa época, essa tendência mais se acentua. E os ouvi 
satisfeito, principalmente quando abordando as atitudes do Cardeal Spellman sobre 
a guerra no Vietnã, um deles prontamente declarou: ‘Envergonha a batina’. Estamos 
no Enrico C. Trabalho neste pequeno livro e relendo-o, vejo que, no prefácio, lhes 
prometo comentar os resultados práticos dessas viagens. Resultados práticos... 
Serão certamente ter conhecido terras e gente; ter feito amizades e sentido que, em 
toda parte, a vida se repete, amarga e injusta, mas cheia de sonhos e amor. 
Recordo-me como me foi difícil ficar longe do Brasil, da família e dos amigos; lembro-
me como me perturbei no dia em que recebi um cartão do meu neto Carlos Eduardo, 
dizendo-me na sua linguagem direta dos seus onze anos: ‘Dindo vem depressa. Não 
aguento mais de saudade’ (Niemeyer, 1968, p. 99). 
 
A explicação e descrição nos memoriais de exposição que Niemeyer faz indica que ele buscou para o 
Centro Espiritual dos Dominicanos uma proposta refinada, com silhuetas simples associadas às formas naturais. 
Esta condição de aproximação implica em que as formas finais sejam de aproximação com espaços puros, sem o 
toque humano, espaços intocados e não transformados, quase como que vinculados à condição proposta pelo 
cristianismo primitivo. 
 
Debruço-me na amurada. O calor, o céu, o sol, a tarde morna e tranquila diz-nos que 
estamos afinal em águas do Brasil, País imenso que procuro vislumbrar no horizonte 
e onde 80 milhões de brasileiros estão cada vez mais pobres, mais oprimidos e 
revoltados. O coração aperta-me, mas estou cheio de esperanças. Vivemos uma 
época de libertação e solidariedade e tudo que as contraria é injusto e provisório. 
Enrico C – 2 de março de 1967. Dia 15 de junho de 1967. Termino a revisão destas 
páginas e sinto que nelas algumas palavras compre acrescentar. Costa e Silva 
tomou posse no dia 15 de março passado e um clima diferente, um vento de 
esperanças parece correr por todo o País. Sente-se que qualquer coisa poderia 
mudar finalmente, que os ódios poderiam ser esquecidos e com eles aquele 
ambiente hostil de revanche, dureza e empreguismo que caracterizou o governo 
Castelo Branco. Que lhes posso dizer? Lembro apenas Drummond de Andrade: 
’Havemos de amanhecer! O mundo se atinge com as tintas da antemanhã o sangue 
que escorre é doce de tão necessário para colorir suas pálidas faces, aurora 
(Niemeyer, 1968, p. 100 - 101). 
 
A ideia de amanhecer, associada a Drummond de Andrade nos permite chegar as formas puras que 
compõe os espaços comuns, e as rosáceas, as formas que compõe a forma final das cúpulas e composições 
solares. Espaço religioso dos Dominicanos em Sainte Baume. A forma ameboide une o conjunto e compõe como 
elemento unificador, a forma ameboide distribui  as relações de continuidade de espaço. O templo esta localizado 
como uma flor no centro. A correlação possível a fazer é a do Ibirapuera, com sua estrutura ameboide e suas 
formas estruturadas e correlacionadas. A distinção desta estrutura é que a circunstância que ocorre em Saint 
Baume é a de vida de uma comunidade religiosa. A concepção de espaços comuns, de compartilhamento de 
reflexão comum, na ideia onde o pão e o vinho são a chave e a matriz comum no rito e no dia a dia. As celas 
individuais e os espaços comuns apresentam distinção completa, no caso das celas individuais relembram as 
cavernas, onde os homens estariam em reclusão. O templo lembra uma flor e o sol, esta radiante e aflorante, 
composto por uma forma de revolução que rota e resulta a flor. A concepção da Comunidade a partir da prática dos 
dominicanos, foi a base a partir da qual Oscar Niemeyer iniciou o processo de constituição que associou um 
conjunto de elementos, encontrados a partir dos colóquios com o prior da ordem. Esse, de fato tratava dos valores 
da ordem, os quais Oscar declara o seu encantamento. Por outro lado, a formação escolar do arquiteto, pois em 
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1928 concluiu o curso secundário no Colégio Santo Antônio Maria Zaccaria, dos padres barnabitas, cuja formação 
católica marcou o aspecto humanista da sua personalidade. O encantamento pela comunidade religiosa, vinculado a 
noção de Igreja Primitiva é utilizado no projeto e aparece em cada detalhe da individualidade, ou das ações 
individuais e das ações coletivas. Tentar traduzir as necessidades de um grupo de tal complexidade num projeto 
marca por um lado à rendição a tradição e origem formacional e por outro é o principio dialético marxista, que trata 
da necessária síntese que a arquitetura busca e produz e que o marxismo mimetiza. 
 
 
Oscar Niemeyer, o projeto e os métodos ou a terceira abordagem quanto ao método de Oscar 
Niemeyer. 
 
A complexa demanda de Oscar concentrando a sua atividade que é a de um ofício vinculando-a a intuição, 
nos permitiu desfraldar até o presente dois movimentos de análise da abordagem quanto ao método intuitivo em 
Oscar Niemeyer. Esta terceira abordagem nos possibilitou o entendimento entre a concepção intuitiva do objeto 
arquitetônico e a consecução e ajustamento do projeto a tecnologia e a rigidez do projeto executivo. 
Nós pós nossa vez, em nossa análise da obra de Oscar Niemeyer percebemos muito mais do que até 
então foi dito e a intuição foi utilizada também como um aparente disfarce, uma camuflagem da real intenção de 
projeto proposta pelo arquiteto brasileiro, que devido a suas ideologias, o conteúdo arquitetônico não deveria ser 
mostrado, ou por ser coisa menor ou por serem peças utilitárias, apenas. A matemática de ouro passa a ser o 
conteúdo que nenhuma intuição pode negar o programa também o é. Mas a matemática dinâmica de ouro e a 
geometria dinâmica  moderna indicam conteúdos universais, que a todos atende desde que este conteúdo seja 
conhecido e aplicável, como percebemos aplicável em quase todos os projetos de Oscar Niemeyer que estudamos. 
Frente a isto tratamos a intuição utilizando uma série de duplos que buscaram mostrar como a intuição racional 
sustenta a intuição em si, em busca da Identidade da Intuição em que pese seja ela operacionalizável tendo em 
vista os duplos: Intuição e emoção; Intuição e λογος; Intuição e racionalismo; Intuição e indução, e também a 
Intuição e a dedução. A geometria dinâmica e fixa moderna mostrou-se então como base de realização dos objetos 
arquitetônicos logo após haver ocorrido o processo intuitivo de concepção da obra de arquitetura. 
 
 
A racionalidade matemática e geométrica como fundamento para a intuição racional. 
 
Dissemos então que um homem que procura pela verdade (αληθεια) e que, portanto, assume a 
existência dessa verdade, busca olhar de forma diferenciada para aquilo que outros, a maioria, olham sem perceber 
nada além do que veem.  
Assumimos como verdade provisória que Oscar Niemeyer, tratava sua arquitetura tendo como base três 
momentos distintos, quais foram, o primeiro se dava a partir da abordagem do problema, o segundo se dava pela 
busca de soluções não por intermédio de ações metodológicas que traziam em si postulados prontos e sim por 
intermédio da visualização intuitiva do resultado da arquitetura tendo como possibilidade a aproximação de um 
resultado determinado, e por fim o método intuitivo que se transformava em intuição racional quando da busca 
incessante de colocar aquela possibilidade volátil, visualizada dentro de ditames que permitissem que a realização 
se concretizasse. Há que considerar que a visualização intuitiva dava uma primeira possibilidade que a partir da 
geometria fixa e dinâmica se constituiria em um resultado plausível e real. O processo de geometrização e de 
aplicação da geometria fixa e dinâmica buscou criar um meio para tornar real aquilo que era apenas uma 
visualização, fazendo valer a máxima vitruviana de fírmitas, utílitas e venustas.  
Aqueles que não perceberam estas virtudes na arquitetura de Oscar Niemeyer, não foram capazes de 
entender a aplicação da geometria fixa e dinâmica nos processos de consecução das suas obras nem tampouco 
compreenderam o que seja o refinamento tecnológico das mesmas. Há que entender também que Oscar Niemeyer 
projetou e construiu arquiteturas como o Edifício COPAN com seus 35 andares e seus 115 metros de altura e 
arquiteturas como o IBIRAPUERA e o Memorial da América Latina, que iam de edifícios de pequena altura a 
edifícios em grande altura. Esse refinamento projetual e tecnológico não é tratado como referência da arquitetura de 
Oscar Niemeyer nem tampouco mostra que essa foi, pelo menos em parte, a contribuição para a arquitetura 
moderna que ele delegou a todos nós. 
Admitimos como certo o que poderíamos chamar de uma verdade provisória quando associamos a 
justificativa do que seja a verdade com o conhecimento dessa verdade. E a intuição abriu a possibilidade de 
tratarmos o processo criativo associado a verdade da realização. A realização articulada com a geometria fixa e 
dinâmica permitiu que o objeto arquitetônico visto intuitivamente se concretizasse passando então o discurso da 
verdade a ser associado com o conteúdo intrínseco da geometria fixa e dinâmica que passou a ser fundamental e 
completamente relevante dentro deste contexto. Digamos, então, que esta última seja o que consideramos como 
verdade científica porque apresenta uma base matemático, geométrica e tecnológica, o que a distinguiu das demais 
verdades provisórias, encontradas pelos que não são cientistas, seria o seu acoplamento ao método científico ou à 
 701
experimentação, ou seja, a junção do conteúdo intrínseco com o discurso aliado a experimentação. Para resumir, 
dizemos que a verdade atinente às obras de arquitetura de Oscar Niemeyer detém um conjunto de conteúdos que 
tratam do programa de necessidades, tratam da opção pela intuição como aproximação do resultado possível, 
tratam também da opção pela geométrica fixa e dinâmica, tratam também da opção pela matemática fixa e 
dinâmica, tratam da opção tecnológica, sendo que a intuição inicial da o movimento inicial, o programa da a 
aproximação ao resultado e o restante, tecnologia, geometria e matemática constituem o resultado no mundo. 
Vimos então, que o primeiro passo, que não foi o único nem derradeiro e a racionalidade, atribuída à 
intuição, retratou o seu caráter essencial. Vimos que ela se refere a um insight ou ainda, à percepção de alguma 
coisa estranha, não notada nas outras vezes em que se observou um mesmo objeto, fenômeno ou processo 
criativo. Ela se constitui em uma conjectura ou hipótese, que perseguia o arquiteto tal como ele mesmo indicou com 
relação ao Museu de Caracas, cujo ângulo ou inclinação foi usado também no MAC de Niterói. Formularmos essa 
conjectura ou hipótese, e ela mostrou-se, dentro deste contexto completamente relevante e real já frente as 
arquiteturas analisadas elas se mostraram intrínsecas a todas elas. A verdade então dentro do contexto das obras 
de arquitetura de Oscar Niemeyer se mostrou completamente ligada a aplicação da geometria dinâmica e fixa, como 
vimos em cada passo que demos. Buscamos mostrar a base constituidora da arquitetura de Oscar Niemeyer que 
inicia efetivamente por um processo de concepção intuitivo e que constrói posteriormente com base em 
procedimentos tecnológicos, geométricos, matemáticos projetuais de estremo rigor como os vistos em todas e em 
cada uma delas de maneira distinta. 
As obras analisadas sintetizamos cada uma a partir de uma imagem apenas com o fito de mostrar o 
raciocínio do arquiteto ao longo das obras tratadas. Identificamos ainda que algumas foram operadas tendo em vista 
a geometria dinâmica moderna e outras, algumas poucas foram tratadas a partir da geometria fixa. O raciocínio fica 
assim claramente identificado como a seguir mostramos.  
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Obra do Berço – 1937 - Jogo de três quadrados. 
USO DE QUADRADOS –(Geometria Fixa). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obra do Berço – Rio de Janeiro – planta retirada de Mindlin, 2000, p.166. 
Redesenhado a partir de escala gráfica com análise do autor. 
Casa Oswald de Andrade – 1939. 
O corpo do edifício esta definido por uma envolvente 
determinada por um retângulo √5. 
USO DA GEOMETRIA DINÂMICA. 
 
 
 
 
 
Casa Oswald de Andrade segundo Botey, 1996, p. 22; rRedesenho do autor 
em sistema CAD. Definição da envolvente com base na Geometria dinâmica 
moderna. 
 
 
 
 
 
 
Igreja de São Francisco – 1940. 
Tem sua nave composta por retângulos dinâmicos. 
USO DA GEOMETRIA DINÂMICA. 
 
Redesenho do projeto de Oscar Niemeyer ,Mindlin, 2000, p. 182. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Banco Boa Vista – 1946. 
É trabalhado a partir da geometria fixa em um jogo de 
quadrados. 
USO DE QUADRADOS –(Geometria Fixa). 
 
 
 
 
Planta do Banco Boa Vista – Pavimento Térreo, Mindlin, 2000, p. 228. 
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Ibirapuera – (1951 – 1955). 
Composto por dois quadrados 
USO DE QUADRADOS –(Geometria Fixa). 
 
 
Imagem redesenhada a partir de planta em escala 1:4000, retirada de 
Mindlin, 2000, p. 214. Planta emonstra o uso do duplo quadrado na 
concepção de disposição dos edifícios. 
 
 
 
Palácio das Indústrias – Parque Ibirapuera (1951 – 1955). 
USO DA GEOMETRIA DINÂMICA. 
 
 
Primeiro Andar – Palácio das Industrias. 
Palácio das Indústrias, planta em escala 1:2000, retirada de Mindlin, 2000, p. 209. Setor 
de 80,00 por 49,50 metros com razão de 1,616 = φ. 
 
 
 
 
 
 
Palácio das Artes – A OCA – Parque Ibirapuera (1951). 
USO DA GEOMETRIA DINÂMICA. 
 
 
 
 
 
Palácio das Artes – Ibirapuera. Retirada de Mindlin, 2000, p. 210. 
Redesenhada em sistema CAD, pelo autor – síntese analítico geométrica. 
Setor de 51,00 por 31,52 metros com razão de 1,618 = φ 
 
 
 
 
 
COPAN, 1950, da geometria de projeto do edifício. 
USO DA GEOMETRIA DINÂMICA. 
Redesenho da Planta do Edifício COPAN segundo plantas, 
retiradas de OUKAWA, 2010, p. 76, 77, 78 79 80 e 81. 
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Casa das Canoas – 1953. 
USO DA GEOMETRIA DINÂMICA. 
 
 
 
 
 
Redesenho feito em sistema cad com base na escala gráfica de 1:400. 
Casa das Canoas – Rio de Janeiro – Retirado de Mindlin, 
2000, p. 88. 
 
 
 
Congresso Nacional – 1957. 
USO DA GEOMETRIA DINÂMICA. 
 
 
 
 
Redesenho feito em sistema cad. 
Congresso Nacional – Brasilia DF  – Retirado de Bruand, 2002, p. 201. 
 
 
 
Teatro Nacional – 1958 – 1960/1961. 
USO DA GEOMETRIA DINÂMICA. 
 
 
 
Teatro Nacional – retirado de Botey, 1996, p. 176 
Com redesenho em CAD do autor. 
 
 
Catedral de Brasília 1958 a 1970. 
USO DA GEOMETRIA DINÂMICA. 
 
 
Primeiro anteprojeto da Catedral de Brasilia 
Reconstução do Autor 
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Partido Comunista Francês 1965. 
USO DE QUADRADOS –(Geometria Fixa). 
 
 
 
 
 
 
 
 
Reconstrução do projeto da Sede do Partido Comunista Francês 
com base no projeto apresentado na Revista do Partido Comunista Frances. 
Révolution, 1980, p.22. 
 
 
Edifício da Revista Manchete 1966 – 1968 / 1980. 
USO DA GEOMETRIA DINÂMICA. 
 
 
Projeto da Sede da rede Manchete, retirado de Botey, 1996, p. 71. 
 
 
Editora Mondadori 1968. 
USO DA GEOMETRIA DINÂMICA. 
 
 
 
Editora Mondadori, retirado de NIEMEYER, Oscar, 1974, p. 14. 
L'ARCHITECTURE D'AUJOURD'HUI N° 171. OSCAR NIEMEYER, brochura – 
Paris, Editora AA. 
 
Bolsa de Trabalho de Bobigny1972. 
USO DA GEOMETRIA DINÂMICA. 
 
 
 
Bolsa e Trabalho de Bobigny, retirado de NIEMEYER, Oscar, 1974, p. 56. 
L'ARCHITECTURE D'AUJOURD'HUI N° 171. OSCAR NIEMEYER, brochura – Paris, 
Editora AA. 
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Salão de Atos do Memorial da América Latina 1986 – 
1988. 
USO DE QUADRADOS –(Geometria Fixa). 
 
 
 
Projeto redesenhado em CAD, pelo autor, a partir da Planta Baixa com 
cotas dimensionas constante na Revista Módulo 100, de março de 1989, p. 
38. 
 
 
Salão de Atos do Memorial da América Latina 1986 – 1988. 
USO DE QUADRADOS –(Geometria Fixa). 
 
 
 
 
Projeto redesenhado em CAD, pelo autor, a partir da Planta Baixa com cotas 
dimensionas constante na Revista Módulo 100, de março de 1989, p. 38. 
 
Biblioteca do Memorial da América Latina 1986 – 1988. 
USO DA GEOMETRIA DINÂMICA. 
 
 
Projeto redesenhado em CAD, pelo autor, a partir da Planta Baixa com 
cotas dimensionais constante na Revista Módulo 100, de março de 1989, 
p. 38. 
 
 
L’humanitè1987. 
USO DE QUADRADOS –(Geometria Fixa). 
 
 
Reconstrução em sistema CAD feita pelo autor com vista a 
compreensão dos processos de proporção do L’humanitè. 
 
 
 
Museu de Arte Contemporânea de Niterói 1991. 
USO DA GEOMETRIA DINÂMICA. 
 
Redesenho em CAD do Projeto de Oscar Niemeyer, feito pelo autor, 
do MAC segundo Corte do Projeto de Oscar Niemeyer para o MAC, 
disponibilizado pela Fundação Oscar Niemeyer entre 2013 e 2014, em 
meio digital. 
 
Memorial Luiz Carlos Prestes n° 2 de 2002. 
USO DA GEOMETRIA DINÂMICA. 
 
 
Planta do Projeto do Memorial Prestes – feito por Oscar Niemeyer em 2002–
Rio de Janeiro. 
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Conclusões. 
 
Buscamos, nesta conclusão, mostrar de forma sintética as obras de arquitetura de Oscar Niemeyer e isto 
foi feito de maneira a estabelecer e demonstrar o raciocínio de projeto do arquiteto. Identificamos nelas a aplicação 
da geometria fixa e dinâmica moderna que variaram conforme a circunstância e, sobretudo quando relativamente à 
necessidade de uma forma mais destacada ou complexa ser aplicada ao programa do encargo, um sólido platônico, 
uma pirâmide, um cilindro, por exemplo. O raciocínio ficou claramente identificado como base de um procedimento 
que não se desligou radicalmente da experiência clássica e historicista, antes se mostrou relacionado aos 
procedimentos matemáticos e geométricos clássicos, amplamente utilizados pelos gregos, pelo renascimento, pelo 
neoclassicismo até a experiência do Modulor de Le Corbusier. As conclusões a que chegamos, depois de 
estabelecer esta trajetória, disseram respeito aos fatos de que a intuição, a intuição racional e a complexa gama 
estabelecida pela geometria e matemática fixa dinâmica moderna, juntamente com a tecnologia do concreto 
armado, apresentaram uma condição especialmente particular quando aplicadas aos projetos e obras de Oscar 
Niemeyer. 
No entanto, esta condição particular mostrou um caminho determinado que ainda serve de balizamento 
para os arquitetos presentes e futuros. Em uma conversa com um arquiteto, muito recentemente, ele 
categoricamente afirmou que a profissão do arquiteto, como a conhecemos, está fadada ao desaparecimento. Mas 
isto foi dito sempre, cada vez que uma nova tecnologia era incorporada a indústria da construção. Isto foi dito 
quando do advento do aço, e as modificações que essa indústria impôs a arquitetura, mas a arquitetura como tal 
permaneceu. Quando houve o advento do concreto armado, a mesma coisa foi dita, inclusive foi aludido que o uso 
do concreto armado só poderia ser aplicado em grandes construções e nunca em pequenas residências, mas 
mesmo assim a arquitetura ali permaneceu. Presentemente, o advento de sistemas generativos, da arquitetura 
generativa está a impor mudanças bem como a IA está preconizando a existência de sistemas auto gerados em que 
pese à automação ocorra e determine a solução de sistemas e proposições fundadas a partir de determinadores 
industriais. Mas a arquitetura estará aí a permanecer, sempre e mais, como fruto da presença presente da alma e 
de seus fundamentos metodológicos. O desenho como expressão do arquiteto é chave de trabalho e ainda mostra a 
capacidade de ele manifestar o seu sistema pensamento, e ele, o sistema pensamento é capaz de processar 
incontáveis bases de dados simultaneamente, sendo que chamamos estes acessos a estas bases de dados, por 
não serem percebidos de maneira racional, de intuição. Nós, por nossa vez, nos colocamos como neo aristotélicos e 
dizemos que esses propósitos constituidores, da alma racional, irracional e não racional correlata à dedução, 
indução e intuição, são apenas o início de este entendimento que é muito mais profundo e se mostra como síntese, 
como desenho e pensamento. Entendemos também que o entendimento da conjunção dos processos miméticos e 
catárticos induz a realidade presente em que pese à arquitetura não ser expresse como uma poesia, música, peça 
de teatro ou pintura, onde os sentimentos estão ali manifestos; mas a arquitetura apesar de não ter nos seus 
propósitos o entendimento literal expresso pelos sons ou sentimentos, ela é mais do que essencial, por conta de ser 
também abrigo, proteção e local onde guardamos os nossos sentimentos mais profundos, as nossas coisas mais 
preciosas e também onde manifestamos as nossas festas públicas e sociais. A verdade estará então assim 
expressa, como condição determinada de relação entre o discurso e a coisa que é arquitetura mesmo quando 
ocorrer a possibilidade da falta trágica e do logos apofânticos, o primeiro quando for destituído de sentido e o 
segundo quando for tratado como base purovisionista contraria a condição racional. 
A compreensão da arquitetura de Oscar Niemeyer, na sua duplicidade, primeiro intuitiva e em segundo, na 
sua realização geométrica, matemática e tecnológica, são imprescindíveis para qualquer arquiteto jovem ou velho 
que perceba o quanto o movimento do lápis sobre o papel se mostra presente em uma manifestação que não 
controlamos, e quanto mais e mais desenhamos, aquilo que não existe ainda, mais e mais esta coisa toma a forma 
e materialidade futura. Depois dos desenhos iniciados e minimamente finalizados, a geometria toma conta do 
processo e no caso de Oscar Niemeyer estas geometrias foram às geometrias fixa e dinâmica modernas que 
tomaram conta do processo. Buscamos concluir este trabalho indicando que o percurso tecnológico tem seu lugar 
no ofício dos arquitetos e engenheiros, bem como o desenho tem seu percurso e sentido de realização. Mas o que 
vemos, sobretudo, é a caixa mágica da intuição que se mostra a todos e a cada um de nós como que fazendo parte 
da nossa condição de sermos verdadeiramente humanos. 
A nossa humanidade, no entanto, esta a ser sempre e cada vez mais colocada à prova. Ela está a ser 
colocada a prova em cada momento em que novas condições de produção aparecem e onde a realidade 
tecnológica está a se fazer presente como que dizendo que nós humanos não somos necessários, não somos mais 
necessários nem para prover nossa própria existência. Em sendo assim, nos parece ser mais e mais verdadeira a 
condição do entendimento, das coisas que são efetivamente necessárias para a existência, que a nós se mostra. 
Formamos arquitetos capazes e com qualificações tecnológicas exacerbadas. São verdadeiramente competentes 
nas escolhas dos materiais e das técnicas, tal como Mies van der Rohe o foi, são capazes tal como Le Corbusier o 
foi, mas não são tão competentes na capacidade de verificar o quanto intuitivamente seremos capazes de constituir 
as coisas da arquitetura como coisas do espirito e não como meras manifestações da técnica. A percepção que 
ficamos ao finalizar este trabalho esta na necessária manifestação do espirito, manifestação esta que se mostra na 
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dimensão da vida de Oscar Niemeyer que deixa um legado, não de coisas, mas de desenhos que são 
pensamentos, não de técnica, mas, sobretudo de esperança. 
Para chegarmos então a estas conclusões, trabalhamos com dados bibliográficos primários e dados de 
campo, onde efetivamente e relativamente aos dados bibliográficos primários utilizados a Ética a Nicômaco de 
Aristóteles bem como a bibliografia produzida por Mies van der Rohe e o seu método indutivo e Le Corbusier com o 
seu método dedutivo ou silogístico. Consideramos também como base primária de dados a literatura produzida por 
Oscar Niemeyer e como dados de campo os levantamentos relativamente a algumas arquiteturas de Oscar 
Niemeyer, sobretudo o Memorial Luiz Carlos Prestes, onde tratamos diretamente com o arquiteto e também os 
levantamentos realizados em São Paulo, o Memorial da América Latina e o Parque Ibirapuera e no Rio de Janeiro a 
Obra do Berço, o Banco Boa Vista e a Casa das Canoas. Destacamos também que os levantamentos de campo 
realizados foram complementados e confirmados por dados importantes levantados por estudiosos da arquitetura 
brasileira, sobretudo os livros Arquitetura Moderna no Brasil de Enrique Mindlin, 2000 e Oscar Niemeyer de Josep 
M. Botey, 1996. Com isto consideramos e concluímos que a manifestação da arquitetura de Oscar Niemeyer se deu 
de forma determinada tendo em vista uma visão preliminarmente intuitiva com um seguinte procedimento técnico e 
tecnológico, a partir do qual a realidade da arquitetura seria construída, constituída e realizada. 
Vejamos então a guisa de conclusão o reconhecimento do percurso feito pelo arquiteto nas obras tratadas 
e as suas variantes constituidoras. Primeiramente, a Obra do Berço de 1937 foi definida tendo em vista um jogo de 
três quadrados, ou seja, o arquiteto nela utilizou como base a geometria fixa. No projeto da casa de Oswald de 
Andrade de 1939, Niemeyer definiu a envolvente final do projeto em um retângulo √5, tal como a planta baixa o 
demonstrou. Destacamos o cuidado com que o Arquiteto constituiu a área interna da Igreja de São Francisco da 
Pampulha de 1940, conformada por um duplo quadrado e que mostra para além desta determinação o aspecto 
revolucionário da abóbada irregular que pautará o aspecto de inovação da arquitetura brasileira, inovação esta que 
se mostrará influente na Capela Ronchamp de Le Corbusier, nos anos 50. O Banco Boa Vista de 1946 também foi 
definido por um duplo quadrado, circunstância que pode ter sido determinada pelo tamanho do lote, no entanto, os 
recuos estabelecidos no térreo do edifício apresentam conformação definida pela geometria dinâmica. 
Relativamente ao parque Ibirapuera de 1951 até 1955, a planta geral de conformação e definição de 
localização dos edifícios foi determinada por um duplo quadrado e os edifícios, o Palácio das Indústrias e das Artes 
tiveram a definição de seus espaços internos com base na geometria dinâmica, mais precisamente o retângulo com 
razão de 1,618. Também demarcamos a base constituidora do edifício COPAN de 1950, compreendida em um 
duplo quadrado, o que a nosso ver, essa escolha, se deu tendo em vista o máximo aproveitamento do terreno e da 
forma final do edifício como uma placa ondulante. Outro aspecto importante de projeto se deu na casa das Canoas 
de 1953, projeto onde o arquiteto buscou integrar a arquitetura e a natureza, tendo em vista a força do local. Foi 
este fato, da força do local, que obliterou a capacidade de análise dos maiores estudiosos de Oscar Niemeyer. O 
projeto da Casa das Canoas foi flagrantemente constituído tendo em vista a geometria dinâmica moderna, haja vista 
a integração das plantas que definem o projeto da casa, a planta baixa e o subsolo, a pedra que se localiza no meio 
do terreno, a piscina e a marquise, todos esses elementos integrados por retângulos dinâmicos mesmos. 
Relativamente a Brasília, encontramos o uso da geometria dinâmica moderna no Congresso Nacional, no Teatro 
Nacional e também na definição do primeiro anteprojeto da Catedral de Brasília, com seu corte determinado por um 
retângulo √3. Relativamente ao edifício do PC Francês de 1965, encontramos um Oscar Niemeyer que retorna ao 
uso da geometria fixa o que de um salto muda para a aplicação da geometria dinâmica quando do edifício sede da 
Rede Manchete de 1966. Quando da editora Mondadori, de 1968, identificamos o edifício sede da Editora 
conformado por um conjunto longitudinal de 4 retângulos √2 mais um quadrado e a Bolsa de Trabalho de Bobigny 
de 1972, definida a partir de um retângulo dinâmico √5 mais dois quadrados. 
Destacamos ainda tanto tendo em vista a bibliografia disponível bem como o levantamento de campo, as 
arquiteturas do Memorial da América Latina de 1986, que se valeu tanto da geometria fixa como da geometria 
dinâmica moderna. Por fim, nos pareceu mais e mais destacada a experiência do Museu de Arte Contemporânea de 
Niterói de 1991, projeto que se deu a partir da observação de uma flor, mas que ao ser efetivado como arquitetura 
se valeu também do mesmo ângulo do Museu de Caracas (38 graus) e da dupla utilização de retângulos √2. Por 
fim o Memorial Luiz Carlos Prestes de 2002, se deu como uma variante da cúpula irregular da Igreja de São 
Francisco e do processo planimétrico do Memorial da América Latina, sobretudo a Planta do Salão do Memorial. 
Estas arquiteturas, destacamos tendo em vista a confirmação da experiência do desenho e do uso das geometrias 
fixa e dinâmica modernas, sendo que ambas fazem parte do processo completo de projeto do arquiteto, da intuição 
inicial até a realização da obra, seus processos e cálculos e da execução delas e de cada uma outra. 
Assumir a existencia da verdade em arquitetura, é jamais olhar sem perceber a arquitetura mesma. Nessa 
procura, admite-se como certo o que poderíamos chamar de uma verdade provisória quando associamos a 
justificativa do que seja a verdade com o conhecimento dessa verdade. Associar o discurso da verdade com o seu 
conteúdo intrínseco passou a ser fundamental e completamente relevante. 
Digamos, então, que o primeiro passo, mas não o único e derradeiro, para chegarmos às verdades 
científicas seria a contemplação da natureza e suas categorias. A não racionalidade, atribuída à intuição, retrata o 
seu caráter essencial, mas não engloba, propriamente, todo o processo intuitivo. Digamos que ele se refere ao 
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insight ou estalo ou, ainda, à percepção de alguma coisa estranha, não notada nas outras vezes em que se 
observou um mesmo objeto ou fenômeno. É claro que esta percepção, vista racionalmente, poderá vir a se constituir 
em uma conjectura ou hipótese. No entanto, mesmo antes de formularmos uma conjectura ou hipótese, já estamos 
frente a algo ao qual podemos associar um conceito de verdade provisório. As análises das arquiteturas escolhidas 
para a última abordagem buscou mais do que uma verdade provisória. Buscou mostrar a base constituidora da 
arquitetura de Oscar Niemeyer que iniciou efetivamente por um processo de concepção intuitivo e que construiu 
posteriormente com base em procedimentos tecnológicos, geométricos, matemáticos rigorosos em que pese os 
grupamentos de especialistas mostram a sua presença tal como ocorreu no edifício COPAN, nos vários prédios que 
compôs o Parque Ibirapuera, o Museu de Arte Contemporânea de Niterói, o Memorial Luiz Carlos Prestes, de entre 
outros, foi fundamento de todos os seus edifícios. 
Com isto, concluímos que Oscar Niemeyer é intuitivo no lançamento de seus projetos e posteriormente é 
racional na constituição de plantas e elevações, para as quais lança mão da geometria fixa e dinâmica para a 
conformação do projeto executivo, mas ele é também dedutivo na aplicação de os processos racionais que lançam 
mão de cálculos determinados do concreto armado e da plasticidade do concreto fluídico, um avanço do uso dos 
plastificantes utilizados para o lançamento de grandes abóbadas e cúpulas como as que foram realizadas ao longo 
da sua carreira profissional. 
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Livro 10 
 
Tipos de Racionalidade na Arquitetura Moderna - A intuição de Oscar Niemeyer 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Referências de trabalho quanto a bibliografia trabalhada. 
 
 
1. Foram observadas as normas bibliográficas, normas e estilos do Manual de Estilo Harvard, da Harvard 
University. 
2. Na lista de livros e autores, nomes repetidos mais do que quatro vezes foram retirados de maneira a não 
cansar o leitor na observação e consulta bibliográfica. 
3. Livros do mesmo autor, editados na mesma data foram numerados após a data. Exemplo: 1970 ( 01), 
1970 (02). 
4. Referências bibliográficas de citação seguem o manual de Harvard, bem como o uso de aspas simples em 
citações dentro de textos. 
5. O uso de Aspas simpres foi retirado conforme orienta o manual de Harvard quando se tratar de citação em 
separado. 
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